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1. Einleitung
1.1 Themenstellung
Seit dem 20. Jahrhundert ist das Theater einer zunehmenden Medienkonkurrenz ausgesetzt.
Insbesondere durch das Aufkommen und der steigenden Popularitat von Film und Fernsehen
sah sich die Institution Theater immer wieder vor die Aufgabe gestellt, auch weiterhin
aktuelle Stoffe und Werke fir das zeitgendssische Publikum zu produzieren. Bereits die
Avantgarde, spater Brecht und das epische Theater, das politische Theater und im
vergangenen Jahrzehnt speziell das Postdramatische Theater schafften neue und nicht immer
unumstrittene Formen des Theaters und machten es so fiir das Publikum attraktiv.
Im Zuge der Postdramatik, welche sich im vergangenen Jahrzehnt als theatrale Form
zunehmend auf der Blhne etablierte und die Hierarchie des Theatertextes gegeniiber anderen
Buhnen- und Theaterelementen in Frage stellte, ist in jungster Vergangenheit besonders ein
Trend auf den deutschsprachigen Theaterbiihnen zu beobachten: Die Inszenierung von
kanonisierten' Romanen der Weltliteratur. In Folge der Dramatisierung von Romanen ist der
Theatertext nach Form und Inhalt nicht mehr ein dramatischer Text und der historischen Trias
von Lyrik, Epik und Dramatik zuzuordnen, sondern verlangt nach einem neuen Verstandnis
auf Gattungs- und Bedeutungsebene.
Die Dramatisierung von Romanen fiir die Buhne ist unter anderem auch als ein Phdnomen im
Zuge der Krise des Theaters im 20. Jahrhundert zu verstehen. Diese Betrachtungsweise
bezieht sich zum einen auf den Aspekt des Theatertextes und dessen Autorenschaft und zum
anderen auf den theatersoziologischen Aspekt, da der Kulturkonsument dadurch die
Mdoglichkeit hat, beispielsweise in verhéltnisméalRig geringem Zeitaufwand ein gesamtes
literarisches Werk zu erfassen.
Durch den Gattungswechsel und die formalen und auch inhaltlichen Veranderungen, die
dieser mit sich bringt, ist in Anbetracht einer Textanalyse der Biihnenfassung auch die Frage
nach der Werktreue und Autorenschaft zu stellen.
Einer der bekanntesten Autoren von Romandramatisierungen ist Frank Castorf. Der Intendant,
Regisseur und Autor an der Berliner VVolksbihne am Rosa-Luxemburg-Platz gilt als einer der
umstrittensten Theaterschaffenden der gegenwartigen deutschsprachigen Theaterlandschaft.
Er veranderte das zeitgenossische Theater maligeblich, indem er Schauspieltheorien und
Figuren veranderte, neue Moglichkeiten zur Biihnennutzung umsetzte, mit den Grenzen von

Theater und Publikum experimentierte und auch dem Theatertext eine neue literarische und

' Kanon (griech. Richtschnur, Mafstab; P1. Kanones) meint in der Literatur die allgemeingiiltig und dauernd
verbindlich gedachte Auswahl vorbildlicher Werke (nach: von Wilpert, Gero: Sachworterbuch der Literatur,
Stuttgart: Kroner 1969. S. 534.)



theatralische Bedeutung verlieh. Seine Intendanz an der Berliner Volksbihne ermdglichte
Regisseuren wie René Pollesch oder Christoph Schlingensief Raum fiir ihre theatralen
Arbeitsexperimente und als Konsequenz deren internationale Bekanntheit. Durch sein
Schaffen erlangte das Theater ein Image von Clubkultur und somit eine neue Popularitat beim
Publikum. Trotz (oder gerade aufgrund) diesen Neuerungen und Meilensteinen am Theater,
wird Castorf und die Volksbihne am Rosa-Luxemburg Platz kritisiert, polemisiert und
diskutiert. So will Frank Castorf in seinem Theater ,,ganz klassisch [...] jedem Schauspieler,
jeder Figur und letztlich jedem Zuschauer in einem ultimativen terroristischen Akt eines
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Theaters der clownesken und bierseligen Grausamkeit die Charaktermaske abreiflen.*” Seine

,»Stiicke inszeniert er nicht mehr, stattdessen riickt er Romanen mit Durchsuchungsbefehlen

‘G3

zu Leibe, die sich flir bedeutender halten als die Romane selbst.”” ,,Castorf stellt seine eigenen

Bilder und Assoziationen eitel vor das Stiick“* und hingt zugleich ,,auf der Suche nach

“> Seine meist mehrstiindigen Inszenierungen sind

Neuem [...] als sein eigener Epigone fest.
gekennzeichnet von schrillen Biihnenbildern, multimedialer Sinnestiberforderung und einem
Ensemble von Schauspielern, das auf der Buhne uber seine korperlichen Grenzen hinaus
agiert. Die Darstellung von Handlung und Sprache steht nicht mehr wie beim Bihnendrama
aristotelischer Tradition im Vordergrund, sondern wird mit der Gesamtheit aller Ubrigen
Elemente des Theaters enthierarchisiert. Daraus resultieren einerseits ein Gefiihl von
Orientierungslosigkeit, Uberforderung und Provokation fiir alle Beteiligten — im
Zuschauerraum wie auf der Bihne — und andererseits eine theater- und
literaturwissenschaftliche Diskussion um die Gattungsform von Romandramatisierungen.
Doch die Transformation epischer Texte fir die Bihne ist keine Neuerfindung Frank
Castorfs. Vielmehr zeigt die Statistik seit Ende der 90er Jahre eine starke Prdsenz von
Romandramatisierungen in den Spielplanen der Theaterhduser.® In der spezifischen
Betrachtung sind zwei Aspekte von zentraler Bedeutung: Einerseits die intertextuelle
Bezugnahme zweier Texte aufeinander wie auch die Bedeutung auf formaler wie inhaltlicher
Ebene der Dramatisierung im Verhéltnis zum Originaltext. Andererseits die Thematisierung
des stattfindenden Gattungswechsels, welche als dialogische Reibeflache durch die
interpretierende Transformation zwischen beiden Gattungen zu sehen ist.’

Die hier vorliegende Arbeit spezifiziert sich auf den Versuch einer Definition der Gattung

* Detje, Robin: Provokation aus Prinzip. Berlin: Henschel-Verlag. 2002. S. 157.

3 Kiimmel, Peter: ,,.Lobet den Schmerz®. In: Die Zeit 15/2001.

* Detje: Provokation aus Prinzip. S. 126.

3 Affenzeller, Margarete: ,,Unmoralisches Stroh und echte Riiben®, In: DER STANDARD 16./17.01.2010.

6 vgl. Lipinski, Birte: Ubertragungsverluste und Reibungswirme. In: parapluie. Elektronische Zeitschrift fiir
Kulturen, Kiinste, Literaturen. http://parapluie.de/archiv/uebertragungen/castorf/ (letzter Zugriff : 18.08.2010)
7vgl. ebd.
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Romandramatisierung und der Darstellung der Theater- und Textarbeit Frank Castorfs im
Kontext der Thematik des Gattungswechsels bei der Dramatisierung epischer Texte am
Beispiel der Inszenierung Berlin Alexanderplatz nach Alfred Doblin aus dem Jahr 2008 an der
Berliner Volksbihne am Rosa-Luxemburg-Platz. Die leitende Forschungsfrage soll einerseits
klaren, welche gattungsspezifischen Merkmale eine Romandramatisierung aufweist und
andererseits die Verénderungen aufzeigen, die Castorf am Grundlagentext vornimmt und
welche Formen dieser annimmt, wenn er ein episches Werk fir die Buhne adaptiert.



1.2 Forschungsstand

Die nachfolgende Untersuchung beinhaltet eine dreiteilige Themenstellung: Die Frage nach
der Gattung des Theatertexts als Produkt einer Romandramatisierung, die Diskussion um die
Verortung der Theaterarbeit Frank Castorfs und der damit einhergehenden
Auseinandersetzung mit seiner Textarbeit zum Verstdndnis seiner Schaffensweise am
Theatertext, welche zuletzt eine praktische Anwendung der theoretischen Erkenntnisse fur
eine vergleichende Textanalyse der beiden Textsorten des Grundlagentextes von Doblin und
des Theatertextes Castorfs findet.

Fur die Gattungsdefinitionen wurden ausschlie3lich solche Werke herangezogen, die fur die
besprochenen Gattungen relevant sind. Denn eine allgemeine Definition und Diskussion der
Gattungsbegriffe Uberschreitet nicht nur den vorgesehenen Umfang vorliegender Arbeit,
sondern ist in der konkreten Bezugnahme auf die zu untersuchenden Werke zudem nur von
marginalem Interesse. Die Bestimmung der Termini basiert somit auf den Ausfiihrungen
Gerard Genettes, Martin Pfister, Jost Schneider und Benedikt JeBling, die mit ihren Werken
eine Basis fir die Darstellungen der Textsorten geschaffen haben.

Eine grundlegende Auseinandersetzung mit dem Problem, wie und ob eine
Romandramatisierung eigentlich zu bestimmen ist und wie sie sich vom Original oder als
eigenstandiges Stiick abgrenzen ldsst, existiert bis heute nicht. ,,Erst recht sucht man
vergeblich nach einem Entwurf einer Theorie der Bearbeitung.®

Auch ganz allgemein betrachtet stellt die Literatur zur zeitgendssischen Dramenanalyse ein
Problemfeld dar. Zwar decken die Theorien und Analysemodelle zur neueren Dramatik bis
zum epischen und absurden Theater ab und beriicksichtigen im deutschsprachigen Raum auch
das Volksstiick und Dokumentartheater®, in Bezug auf eine komparatistisch textimmanente
Untersuchung der Gattung Romandramatisierung mussen jedoch andere Perspektiven und
eine neue Methodik, welche vor allem auch Aspekte der Postdramatik beriicksichtigen,
herangezogen werden.

Allen voran bieten Erika Fischer-Lichte und Hans-Thies Lehmann umfangreiche
Grundlagenwerke zu Untersuchungen neuerer dramatischer Ereignisse, von der Krise des
Theaters der 70er Jahre ausgehend, hinfiihrend zum politischen und nicht mehr dramatischen
Theater der Gegenwart.

Neuere Untersuchungen zum zeitgendssischen Theatertext finden sich in Gerda Poschmanns

¥ Zander, Horst: Shakespeare bearbeitet. Eine Untersuchung am Beispiel der Historien-Inszenierungen 1945 —
1975 in der BRD. Tiibingen: Narr 1983.

9 Vgl. Poschmann, Gerda: Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Biihnenstiicke und ihre
dramaturgische Analyse. Tiibingen: Niemayer 1997. S 8.



Publikation Der nicht mehr dramatische Theatertext’®. Poschmann analysiert aktuelle
Buhnenstucke auf ihren dramatischen Gehalt und geht dabei besonders auf die Diskussion des
Postdramatischen Theaters ein.

Der zweite Bereich der Arbeit wurde bislang vor allem von Seiten der Theaterwissenschaft
diskutiert und beschéftigt sich mit der Theater- und Textarbeit Frank Castorfs. Eine der ersten
ausfuhrlichen Auseinandersetzungen mit seiner Theaterarbeit wurde 1992 von Siegfried
Wilzopolski'* in Form einer Dokumentation von den Anfangen 1979 seines Schaffens am
Theater Anklam bis ins Jahr 1992 am Deutschen Theater Berlin vorgelegt. Die
Dokumentation ist eine Textsammlung verschiedener Autoren, umfasst Rezensionen,
Zuschauerbriefe, Interviews sowie auch Notizen zu Inszenierungen und verschafft einen
durchaus persénlich konnotierten Ein- und Uberblick zur Schaffensweise des Regisseurs. 10
Jahre spater beschaftigt sich Robin Detje*? auf ahnlich subjektiver Ebene mit dem
Theatermacher Frank Castorf und versucht sich in einer ,,Anndherung an ein deutsches
Kiinstlerleben.«™ Detje setzt den Regisseur in den Kontext der DDR-Theatergeschichte und
versucht in seinem dokumentarischen Band das Schaffen Castorfs biographisch herzuleiten.
Erwahnenswert ist auch die 1996 erschienene Interviewsammlung Die Erotik des Verrats™*
von Feuilleton-Redakteur Hans-Dieter Schitt, in der sich Frank Castorf selbst sehr
ausfuhrlich zu seinem kinstlerischen Schaffen &ufert. Die Publikation ist in der
Beschéaftigung mit dem Regisseur von groRer Bedeutsamkeit, da sie sich nicht nur auf
Castorfs Theaterarbeit beschrankt, sondern durch den Interviewstil auch die Personlichkeit
des Intendanten naher bringt, was im hier verarbeiteten Kontext mit Anspruch zum
ganzheitlichen Verstandnis seiner Theater- und Textarbeit unabdinglich ist. Ein neuere und
wissenschaftlich fundierte Arbeit mit politischem Schwerpunkt in der Auseinandersetzung
mit Frank Castorfs Theaterarbeit setzt Tobias Hockenbrink™ 2008, indem er im Kontext einer
Asthetik des Performativen® eine Auswahl an Inszenierungen auf den (theater-)politischen
Gehalt untersucht.

Im Gesamten finden sich nur eine geringe Anzahl wissenschaftlicher oder dokumentarischer

1% Poschmann, Gerda: Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Biihnenstiicke und ihre dramaturgische
Analyse. Tiibingen: Niemayer 1997.

" Wilzopolski, Siegfried: Theater des Augenblicks: Die Theaterarbeit Frank Castorfs. Eine Dokumentation,
Berlin: Zentrum fiir Theaterdokumentationen und -informationen 1992.

Anm.: Selbiger verfasste 1985 seine Diplomarbeit ,,Das Assoziative im Theaterspiel — Eine Untersuchung des
assoziativen Denkens als Moment der Spieltatigkeit*

' Detje, Robin: Castorf - Provokation aus Prinzip. Berlin: Henschel 2002.

' Ebd. Klappentext

' Schiitt, Hans-Dieter: Die Erotik des Verrats. Gespriche mit Frank Castorf. Berlin: Dietz 1996.

' Hockenbrink, Tobias: Karneval statt Klassenkampf. Das Politische in Frank Castorfs Theater. Marburg:
Tectum 2008.

"Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2004.



Untersuchungen und Darstellungen zu Castorfs Theaterarbeit. Insbesondere die
Literaturwissenschaft hat sich bis dato kaum fir die dramatische Komponente seiner Texte
interessiert. VVon Seiten der Theater- und Medienwissenschaft sind einige Aufsatze oder
Abhandlungen  kleineren Umfangs zu seiner  Theaterarbeit  vorzufinden. In
Unterhaltungsmedien und Feuilletons wird das Theaterschaffen des Regisseurs im Gegensatz
zur Wissenschaft anldsslich jeder neuen Produktion und in Hinblick der ,Krise der
Volksbiihne unter Frank Castorf™ in aller Ausfiihrlichkeit diskutiert. Auch die Homepage der
Volksbiihne Berlin'’ bietet eine weitreichende Sammlung an Pamphleten, Programmen und
Produktionsschriften, welche als fundierte Grundlage zur Philosophie und Geschichte der
Volksbihne und den Produktionen Frank Castorfs zu betrachten ist.

Die hier untersuchte und unveréffentlichte Textfassung der Romandramatisierung Frank
Castorfs wurde vom Archiv der Volksbiuhne Berlin fur die Untersuchung als Kopie zur

Verfligung gestellt.

' www.volksbuehne-berlin.de (letzter Zugriff: 17.08.2010)

10


http://www.volksbuehne-berlin.de/

1.3 Methode

Zu Beginn der vorliegenden Arbeit soll eine Differenzierung, Kategorisierung und giiltige
Definition der Gattungsbegriffe von Roman und Drama erfolgen, aus der sich der Terminus
der Romandramatisierung erschlielen soll. Die gattungstheoretische Abhandlung fokussiert
sich, ausgehend von den Begriffen Roman und Drama, auf den Begriff der
Romandramatisierung.

In Anbetracht der Frage nach der Autorenschaft einer Romandramatisierung wird im zweiten
Teil die Theater- und Textarbeit des Regisseurs Frank Castorfs untersucht. Neben dem
Versuch einer Kategorisierung seiner Theaterarbeit in einem theaterhistorischen und
kinstlerischen Kontext, soll auch ein Einblick in die Inszenierungsarbeit geschaffen werden.
Diese ist in diesem Zusammenhang deshalb von Bedeutung, da der adaptierte Text bei Castorf
erst durch die Probenarbeiten seine dramatische Form annimmt. Nach diesem Exkurs zum
Autor der Romandramatisierung erfolgt eine konkrete Betrachtung des Grundlagentextes
Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf (1929) von Alfred Doblin mit
besonderer Berticksichtigung der angewendeten asthetischen Verfahrensweisen, welche in
Hinblick auf den Verarbeitungsprozess Castorfs von Interesse ist. Auf diesen Grundlagen
aufbauend geht der letzte Teil der vorliegenden Arbeit der konkreten Analyse des
Theatertextes Berlin Alexanderplatz nach Alfred Doblin, wie er im Dezember 2008 an der
Volksbiuhne am Rosa-Luxemburg-Platz in gekirzter Fassung wieder aufgefthrt wurde, nach.
Als Methode wird eine vergleichende Textanalyse herangezogen, welche nach den
,klassischen“ Dramenanalysekriterien Pfisters arbeitet und auch relevante postdramatische
Stilelemente nach Lehmann hinzuzieht. Bericksichtigt wird in der Analyse auch die
Problematik, dass eine interdisziplindre Betrachtung zwischen Theater- und
Literaturwissenschaft bei dieser Themenstellung nahezu unumgénglich ist, da die sinnlich-
asthetische Dimension bei vorliegender Textsorte nicht zu vernachldssigen ist. Den
Forderungen, wie sie aus beiden Wissenschaften lesbar sind, einen Theatertext im Blickfeld
beider Disziplinen zu sehen, wiirde den Umfang dieser Arbeit jedoch sprengen. Mit der
Begriindung, dass das Theater Frank Castorfs nur gesehen und nicht gelesen werden kann®®
und somit ausschlieBlich textlich nur schwerlich zu erfassen ist, schlief3t der praktische Teil

ausschnittsweise die sinnliche Dimension der Auffiihrung mit ein.

' diese Aussage bezieht sich auf Castorfs Theatertexte, welche ausschlieBlich im Theater aufgefiihrt werden und
zu keiner Veroffentlichung gedacht sind.
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2. Gattungstheoretische Betrachtungen

Im folgenden Kapitel werden die Gattungsbegriffe des Romans und des Dramas wie auch der
Romandramatisierung spezifiziert. Die Darstellung geht auch der Frage nach, wo sich in den
zu untersuchenden Textsorten von Berlin Alexanderplatz die Gattungen Roman und Drama
treffen. So erfordert die hier behandelte Textform der so genannten Romandramatisierung
eine eingehende Darstellung und ausfiihrliche Auseinandersetzung mit dem Begriff der
Gattungen. Terminologisch betrachtet, beinhaltet und vereint die Romandramatisierung den
Begriff des Dramas mit jenem des Romans und nimmt auf diese Weise eine Sonderstellung in
der gattungshistorischen Trias ein. Auf formaler Ebene entfernt sich der aus der Gattung des
Romans adaptierte Biihnentext von seiner urspriinglichen Form und wird zu einem
Theatertext, welcher jedoch in vorliegendem Beispiel der Romandramatisierung Frank
Castorfs samtliche spezifische Merkmale des klassischen Dramas negiert. In diesem Sinne ist
der hier zu untersuchende Text seiner Ursprungsgattung, dem Roman, néher als seiner
auffihrungsspezifischen Form des Dramas. Ein Anlass, die Termini der historischen Trias
von Lyrik, Epik und Drama sowie deren Giltigkeit in Bezug auf zeitgendssische Theatertexte
wieder einmal in Frage zu stellen.

Hierzu uRert sich Mayer™ in seinen Ausfilhrungen zur Gattung zu deren Begrenztheit im
literarischen Wirkungsfeld und restimiert, ,,dass die klassische Trias auf wackligen Beinen
steht und [zwar] eine historische, aber keine analytische Berechtigung hat.“?° Er bezieht sich
auf die Ausfuhrungen Schaeffers, welcher den Mischlingsstatus der in der
Gattungsbeschreibung verwendeten Begriffe betont. Zu beriucksichtigen sind in der
Gattungseinteilung, laut Mayer, auch stets die Interessen der literarischen Epoche und die sich
verandernden Gattungsmerkmale, die zu einer Definition beitragen.

Michail Bachtin lehnt die Auffassung der Gattung als die Verschiebung von Dominanten ab
und erhebt die Gattung zum Movens der literarischen Produktion. Zudem kommt er zur
Uberzeugung, dass Gattungen Denkarten sind, die auf ein weltanschauliches Potential
verweisen.?! Gerard Genette hingegen postuliert, dass Bachtin in seiner Abhandlung Epos und
Roman (1938) die klassische Gattungstrias Aristoteles zuschreibt und bezieht die parallel
laufende Intertextualitatstheorie Julia Kristevas und Michel Riffaterre mit ein. Ferner weist
Genette in seinen Ausflihrungen darauf hin, dass von einem Text nicht verlangt wird, dass er

seine Zugehdrigkeit zu einer Gattung kennt und deklariert deshalb: ,,Weder bezeichnet sich

' Mayer, Holt: Gattung In: u.a. Pechlivanos, Miltos (Hg.): Einfiihrung in die Literaturwissenschaft.
Stuttgart/Weimar: Metzler 1995. S. 66 - 77.

*“Ebd. S. 68.

*! Mayer, Holt: Gattung. S. 74.
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ein Roman explizit als Roman, noch ein Gedicht als Gedicht, [...] und vielleicht noch weniger
[...] Prosa als Prosa usw. Letztlich ist es nicht Aufgabe des Textes, seine Gattung zu
bestimmen, sondern die des Lesers, des Kritikers, des Publikums.“?> Die Selbstbezeichnung
eines Textes etwa als Roman bedeutet deshalb nicht, ,,dass dieses Buch ein Roman sei, eine
Definitionsaussage, die niemand die Macht hat auszusprechen®, sondern eher ,,betrachten Sie
dieses Buch als ob es ein Roman wire“. Orientiert man sich demnach an der Aussage
Genettes, ist eine Gattung niemals a priori ihre bezeichnete Definition, sondern wird durch
den Prozess der Rezeption erst zu einer solchen gemacht.

Diesen Ausfuihrungen nach zu schlieBen verbleibt letztendlich die Frage, welche Ebene und
welches Merkmal der Texte zu berticksichtigen sind, um in der Gattungsdefinition eine
logisch einigermaBen einheitliche Abgrenzung zu gewahrleisten.

Eine Romandramatisierung wie Castorfs Berlin Alexanderplatz nach Alfred Doblin verbindet
die beiden Gattungen des Romans und des Dramas und ist somit als eine eigenstandige
Textsorte anzusehen, die mit Wiederholungen und Neuerungen des Vorlagentextes arbeitet.
Eine Dramatisierung kann zudem einen dialogischen Effekt zwischen urspringlichem Text
und Buhnenfassung hervorrufen. Ferner lasst die Textsorte Rickschliusse auf Lesarten und
Interpretationen des Romans zu. In besonderer Weise bildet die Romandramatisierung somit
einen Schnittpunkt zwischen kunstpraktischer und literaturwissenschaftlicher Arbeit.?* In
Anbetracht einer vergleichenden Analyse auf Textebene bildet sich eine Problematik heraus,
welche einerseits nach einem gattungsadaquaten und gultigen Definition der verwendeten
Begriffe sucht und andererseits nach Kriterien der Analyse, denen der entstandene Text
unterzogen werden kann.

Das folgende Kapitel soll sich nun mit den spezifischen Formen und Merkmalen der beiden
Gattungen Roman und Drama auseinandersetzen und eine fir die hiesige Untersuchung
gultige und verwendbare Definition der Genres finden um daraus den Versuch einer
Begriffsbestimmung der Romandramatisierung zu unternehmen.

Im Anschluss soll eine konkrete Analyse der Textebene in der Ubertragung des Romans
Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf in die Bilhnenfassung
stattfinden. Es ist anzumerken, dass Beispiele der Buhnenfassung nur exemplarisch genannt
und zitiert werden, da eine vollstandige und szenendetaillierte Analyse nicht nur den Rahmen

dieser Arbeit sprengen wirde, sondern auch zu sehr in die theaterwissenschaftliche

2 Genette, Gerard: Palimpseste . Die Literatur auf zweiter Stufe. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993. S. 14.
 Mayer, Holt: Gattung. S. 72.

# vgl. Lipinski, Birte: Ubertragungsverluste und Reibungswirme. In: parapluie. Elektronische Zeitschrift fiir
Kulturen, Kiinste, Literaturen. http://parapluie.de/archiv/uebertragungen/castorf/ letzter Zugriff : 18.08.2010.
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Arbeitsweise eingreifen wirde. Wie bereits erwéhnt, soll diese nicht ignoriert, allenfalls

jedoch berticksichtigt werden.

2.1 Drama und Theatertext

Epik und Dramatik sind mimetische Gattungen, die eine objektive Realitat fingieren. Das
Drama tritt dabei in zwei unterschiedlichen Prasentationsformen auf. Als gedruckter Text ist
es wie die Erzdhlung eine fiktionale Gattung: Der Leser soll sich die erfundene Wirklichkeit
vorstellen. Auf die Blhne gebracht &ndert sich der Gattungscharakter. Fiktion verwandelt sich
in Simulation und das Geschehen wird physisch gegenwartig.*®

In einschligigen Lexika ist der Begriff ,,Drama‘“ nach wie vor eine ,,Sammel-Bezeichnung*
ofur sdmtliche Spielarten von auf szenische Realisierung im Theater hin angelegten
literarischen Werken, die sich ihrem Bauprinzip nach mehr an den Zuschauer als an den Leser

<26

wenden. Versucht die Theatersemiotik auch, die Unterscheidung zwischen

Inszenierungstext und dramatischem Text nicht zu verwischen, so erscheint nach
Poschmann?’ ein Uberdenken der Begrifflichkeit, insbesondere angesichts neuerer Begriffe
vom Pré- und Postdramatischen Theater, als dringlich. Poschmann bezieht sich auf Lehmann,
der ,,die attische Tragddie als prddramatisch bezeichnetzs, und die ,,Tragodie” durch die
Bezeichnung Lehmanns immerhin einen Ausweichbegriff zur Verfligung hat.

Texte des postdramatischen Theaters hingegen — und Lehmann deutet
wiederholt an, dass die Entwicklung einer postdramatischen, ,sich
autonomisierenden écriture scénique® der Regie ein Pendant im Bereich der
Texte hat -** wird man kaum postdramatische Dramen nennen wollen (oder
nichtdramatische, wenn man angesichts des faktischen Fortbestehens des
Dramas sein mit diesem Begriff suggeriertes Ende nicht implizieren mdchte).
Tatsachlich stellt man gerade im Umgang mit zeitgendssischen Texten fest, dass
ihre konventionalisierte, abkiirzende Bezeichnung als Dramen (und manchmal
sogar ihre Bezeichnung als ,,Stiicke*) von allen Seiten vermieden wird: von
Wissenschaftlern ebenso wie von Kritikern und — nicht zuletzt — von den
AutorInnen selbst.*

Poschmann plédiert fiir eine Ablosung des Sammelbegriffs ,,Drama* zur Bezeichnung aller

Erscheinungsformen der pragmatisch definierten Gattung durch denjenigen des

»Vgl. Gelfert, Hans-Dieter: Wie interpretiert man ein Drama? Stuttgart: Reclam, 1992. S. 7.

%6 vgl. Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Biihnenstiicke und ihre dramaturgische
Analyse. Tiibingen: Niemeyer, 1997. S.38 - 39.

7 vgl. Ebd.

% Lehmann, Hans-Thies: Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekts im Diskurs der antiken Tragddien,
Stuttgart.: Metzler 1991.

* Ebd. S.3.

3% Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. S. 40.
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«31

,,Theatertextes“>". Weiters betrachtet Poschmann den Theatertext als ,,[ein] Kompositum, [das

«32 arfasst, welcher der Dramatik als

in] uniibertrefflicher Weise den ,,Doppelcharakter
Bestandteil der Inszenierung im Theater einerseits und als literarischer Gattung mit Textstatus
andererseits eigen ist. Das Vermdgen, den Doppelcharakter der Gattung zu erfassen, gibt dem
Begriff ,,Theatertext“ den Vorzug vor heute ebenfalls gebrduchlichen Alternativen wie
,,Stlick” und ,,Schauspiel”, die — mehr noch als Drama — auch synonym fiir ,,Auffithrung*
gebraucht werden und so tatsachlich Gefahr laufen, den literarischen Aspekt, der den
Theatertext auch bestimmt, zu vernachlissigen.“*

Zusammenfassend besteht die Besonderheit des Dramas also darin, dass es gleichzeitig als
fiktionale und reprasentationale Gattung existiert. Zur deutlicheren Hervorhebung dieser
Eigenheit hat sich in der Theaterwissenschaft anstelle von Drama der Begriff des
Theatertextes etabliert. Dieser erfasst ,,als Kompositum in uniibertrefflicher Weise den
,,Doppelcharakter”, welcher der Dramatik als Bestandteil der Inszenierung im Theater
einerseits und als literarischer Gattung mit Textstatus andererseits eigen ist. Er vernachlassigt
weder den literarischen Aspekt noch die Komponente der szenischen Bestimmung.“** Das
Besondere des Theatertextes gegeniiber anderen Gattungen ist, dass er zur Auffuhrung
gebracht werden kann: Drama ist angelegt und angewiesen auf die szenische Konkretisierung,
seine Bestimmung und Vollendung findet das Drama erst in der sinnlich-konkreten
Darstellung, die unter Mitwirkung von Zuschauern das theatrale Kunstwerk konstituiert; sein
Ziel ist Theater.*®

,Bel der Darstellung eines Theatertextes auf der Bithne wird die dramatische Handlung in
Schauspielaktion umgesetzt, die Beschreibung der Spielwelt in visuell wahrnehmbare
Biihnenbilder verwandelt und die gedruckten Worte werden gesprochen und gehort.«*®
Wahrend der Rezipient beim Lesen eines Romans sein individuelles Tempo bestimmen kann,
wird im Drama durch den Ablauf ein zeitliches Tempo vorgegeben. Ferner ist der Aspekt der
Wiederholbarkeit zu nennen, welcher bei einem dargestellten Theatertext nicht stattfindet, da
sich jede Auffiihrung von der anderen unterscheidet. Im Roman hingegen ist der Text ein
starres Konstrukt, welches rein formal unverdndert bleibt. Verdnderungen finden im besten

Falle in der Rezeption beim wiederholten Lesen statt. Zuletzt sei auch noch der Aspekt der

*1'vagl. ebd.

**Striedter, Jurij: Dramatische und theatralische Kommunikation. Beitriige zur Geschichte und Theorie des
Dramas und Theaters im 20. Jahrhundert. Tiibingen: Narr Verlag 1992. S.7.

3 Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext S.41.

** Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext S.40 — 41.

% Stephan, Ulrike: Text und Szene. Probleme und Methoden auffiihrungsbezogener Dramenanalyse. Miinchen:
Kitzinger 1982. S. 70.

36 Platz-Waury, Elke: Drama und Theater. Eine Einfiihrung. 5.Auflage, Tibingen: Giinter Narr Verlag, 1999. S.
37.
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Kollektivitdt zu nennen, welcher im Theater (wie auch im Film) den Rezipienten affektiv
lenkt. Durch die Einzelrezeption, wie beim Lesen eines Romans, findet diese kollektive

Lenkung nicht statt.

2.2 Epos und Roman

Dablins Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf versteht sich als Roman
der Moderne und zeichnet sich durch seine Stilmittel aus. Nicht an dieser Stelle, sondern im 4.
Kapitel vorliegender Arbeit werden der Grundlagentext und seine romanspezifischen
Besonderheiten noch ndaher erldutert. Zentraler Fokus ist hier ein romantheoretisches
Basisverstandnis zu schaffen.

Ganz allgemein ist der Roman in seiner Erscheinung eine GroRform der Erzahlkunst in Prosa,
die sich dadurch schon auferlich vom Epos und Vers-Roman unterscheidet, wie durch
Umfang und Vielschichtigkeit von epischen Kleinformen, insbesondere von Novelle und
Kurzgeschichte.37 ,Ein Roman ist ein schriftlich fixierter, relativ umfangreicher, fiktionaler
Prosatext in einer nicht nur Gelehrten verstindlichen Sprache.“*® Adorno bezeichnete den
Roman als ,,die spezifische literarische Form des biirgerlichen Zeitalters.*®

Charakteristisch fiir den Roman des 20. Jahrhunderts ist die Thematisierung der Rolle des
Erzédhlers, der eine starke Prasenz im Text einnimmt. Einmischung, Reflexion, ironische
Distanzierung vom Erzédhlgeschehen, z.B. in Vorworten, Anreden an den Leser, die als
Paratexte zusammengefasst werden kénnen oder auch Riickzug aus dem Handlungsgeschehen
wie im Briefroman oder Dialogroman zeigen diese Présenz des Erzéhlers. Auch kann der
Vorgang des Erzéhlens auf die Perspektive mehrerer Erzéhler aufgeteilt werden. Neben der
Rolle des Erzéhlers ist auch eine starke Selbstreflexion des Textes ein Charakteristikum im
Roman des 20. Jahrhunderts. Durch das Reflektieren des Erzahlers, das sich auch auf den
Erz&hlprozess selbst richtet und den Leser als Kommunikationspartner einbezieht, bildet sich
die Selbstreflexion heraus. Die Selbstreferenzialitdt des Textes und sein Vermdgen, die
traditionellen Gattungsmuster ironisch zu unterlaufen machen den Roman in der Romantik
zur zentralen Gattung.** Durch narrative Innovationen wie Stream of Consciousness
(Bewusstseinsstrom) oder die Technik des Inneren Monologs kommt ein drittes Merkmal der

Gattung des Romans hinzu: die Tendenz zur Psychologisierung, insbesondere in der

7 Vgl. Schweikle, Giinther und Irmgard (Hg.): Metzler Literaturlexikon. Begriffe und Definitionen. 2. Auflage.
Stuttgart: J.B. Metzler, 1990. S. 394.

¥ Schneider, Jost: Einfithrung in die Roman-Analyse. Darmstadt: WBG. 2003. S.8.

3% Adorno, Theodor W.: Der Standort des Erzihlers im zeitgendssischen Roman. In: Ders.: Noten zur Literatur.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2003. S. 41.

40 Vgl. Rosch, G.M.: Roman im 20. Jahrhundert I — Vorlesung 1: Theorie des Romans. Universitét Heidelberg
1987.S.2.
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Untergattung des Individualromans. Weiters wird die Fahigkeit zur Integration anderer
Gattungen oder Wissensbestande in Form von Montage und Collage fiir den Roman ab dem
20. Jahrhundert gattungsspezifisch.**

Nach Lukacs ,,wird der Roman zu der literarischen Form, deren Ziel der in der Realitét nicht
mehr sichtbare Sinnzusammenhang von Geschichte, Gesellschaft und individueller

“2" Der meist auktoriale Erzihler suggeriert, es gibe noch die Moglichkeit,

Biographie ist.
Welt sinn-voll zu erzédhlen; der Held des Romans wird auf einen Weg durch eine feindliche
Welt geschickt, durch ,,versteinerte Verhiltnisse.“*®, bestenfalls erreicht der Held durch viele
Kompromisse eine Integration in die Gesellschaft. Oft ist seine Suche nach dem Sinn
vergeblich, die prosaische Realitat entzieht ihm meist die Sinn-lllusion und desillusioniert
ihn.*

So findet an dieser Stelle die Definition Gultigkeit, dass der Terminus der Gattung Roman
immer von seinen jeweiligen Eigenschaften und gesellschaftlich-historischen Denkweise
abhéngig ist. Abgesehen davon ist der Roman jedoch immer ein recht umfangreiches
prosaisches Werk und zeichnet sich im 20. und 21. Jahrhundert insbesondere durch die
Charakteristika von Erzahler, Selbsreferenzialitit, Psychologisierung und der Einbindung
anderer Gattungen oder Wissensbestande aus. Besonders im 21. Jahrhundert bildeten sich
sehr viele Untergattungen des Romans, was eine konkrete und spezifische Definition auf die
allgemeine Gattung des Romans erschwert und jeden Roman einzeln in seiner Bezeichnung

Zu untersuchen hat.

' vgl. ebd.

2 Lukacs, George: Die Theorie des Romans. Ein geschichtsphilosophischer Versuch iiber die Formen der groBen
Epik. Darmstadt/Neuwied 1981.

4 Adorno, Theodor W.: Noten zur Literatur S. 41.

al| eBling, Benedikt / Kéhnen, Ralph: Einfiihrung in die Neuere deutsche Literaturwissenschaft. Stuttgart:
Metzler 2003. S.130.

17



2.3 Zur Begriffsbestimmung der Romandramatisierung

Eine Romandramatisierung ist die Bearbeitung eines literarischen Werks, um es den
GesetzmaRigkeiten einer anderen Gattung oder eines Mediums anzupassen. Dazu zéhlen
beispielsweise die Filmversion eines Theaterstiicks oder — wie in vorliegender Untersuchung
zutreffend — die Bihnenfassung eines Romans. Dementsprechend erfolgt durch eine
Dramatisierung eine Anpassung an die Gesetze der dramatischen Gattung und der Biihne
durch das Erstellen einer Dialog-Form.*” Die Adaptierung kann durch den Autor selbst oder
einen Adaptor erfolgen.”® In einer Bearbeitung fir die Bihne lassen sich durch die
Umgestaltung eines dramatischen Werks durch Streichungen und Ergénzungen, durch
Auswahl und Umstellung von Szenen in Hinblick auf bestimmte Erfordernisse einer
Auffithrung unterscheiden. Entscheidend fiir die Adaptierung sind die ,,Regiekonzeption,
theaterpraktische Zwange (Reduzierung der Personenzahl, Zusammenlegung der Schauplétze,
Kirzung der Auffihrungsdauer), Beachtung gesellschaftlicher Konventionen (Streichung
politisch oder moralisch anfechtbarer ~Stellen), bewusste Aktualisierung.«*’  Zu
berticksichtigen sind hinsichtlich dieses Versuchs einer Begriffsbestimmung auch Gerard
Genettes Ausfiihrungen zur Literatur auf zweiter Stufe*®. Bezieht man diese auf besprochene
Textsorte, ist die Gattung im Zuge ihrer Transformation der von Genette bezeichneten
Hypertextualitat zuzuordnen.

Zu unterscheiden sind bei einer Transformation von einer Gattung in eine andere auch die
beiden Termini von Bearbeitung und Adaptierung. Nach Damis* lassen sich die Begriffe
dadurch differenzieren, indem sich eine Bearbeitung starker am Originaltext orientiert, die
Adaption hingegen als eine freiere und auch Genre berschreitende Fassung eines Textes
verstanden wird. Lipinski®® bezeichnet die Vorgange einer Romandramatisierung als eine
Auflosung von klaren inhaltlichen und strukturellen Vorgaben fir das Drama, als eine
Transposition, die auf einen medialen Wechsel ausgelegt ist. So erfolgt eine Umarbeitung und
Anpassung an die Bihne des urspringlich zum Lesen bestimmten Textes. Der fortlaufende
Romantext verandert sich bei der Dramatisierung in einen in Haupt- und Nebentext geteilten
Text. Die Buhne muss auf eine Erzahlerstimme verzichten oder sie den Figuren oder einer

Off-Stimme zuordnen. Sie muss mit Orts- und Zeitbestimmungen der Vorlage umgehen.

* Vgl. Brauneck, Manfred: Theaterlexikon. S. 282.

 Vgl. Brauneck, Manfred: Theaterlexikon. S. 49-50.

4 Sandhack, Monika: Bithnenbearbeitung. In: Brauneck, Manfred: Theaterlexikon. S. 173.

* Genette, Gerard: Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993.

* Damis, Christine: Autorentext und Inszenierungstext. Untersuchungen zu sprachlichen Transformationen bei
Bearbeitungen von Theatertexten. Tiibingen: Niemayer 2000

%0 Lipinski, Birte: Ubertragungsverluste und Reibungswiarme (http://parapluie.de/archiv/uebertragungen/castorf/
Letzter Zugriff: 15.04.2010)
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Lipinski sieht den Dramentext als Bildung eines ,,Ubergangsstadiums in ein anderes Medium
und nimmt dessen Konventionen in versprachlichter Form auf.“>' Dieser neu entstandene
Text kann zudem Licht- und Tonanweisungen wie auch Anleitungen zur Interaktion mit dem
Publikum beinhalten und ist dadurch einem Regiebuch ahnlich. Lipinski zeigt auch die
Problematik der Darstellung inhaltlicher Elemente wie Massenszenen, Brande oder
phantastische Gestalten auf, welche durch technische Mittel produziert und umgestaltet oder
auch weggelassen werden mussen. Gedanken, Trdume, theoretische Reflexionen oder
ironische Erzahlkommentare weisen ebenfalls eine Schwierigkeit in ihrer Darstellung auf der

Biihne auf.>

In Anbetracht einer vergleichenden Analyse auf Textebene zeichnet sich eine Problematik
heraus, welche nach Kriterien der Analyse sucht, denen der entstandene Text unterzogen
werden kann. Beide hier vorliegenden und zu untersuchenden Textsorten sind in ihrem
Wesen besonders, da — wie bereits in der Einleitung aufgezeigt — Doblins Roman in der
Forschung durch sein auBergewdhnliches &sthetisches Verfahren Schwierigkeiten in seiner
gattungstheoretischen Verortung bringt, zum anderen ist auch die aus dem Vorlagentext
entstandene Bihnenfassung Castorfs in seiner Erscheinungsform der Adaption speziell. Das
grundlegende Problem der Theatertextanalyse liegt darin, dass es sich um kein ,,klassisches
Biithnendrama handelt und eine ,klassisch gehaltene Dramenanalyse somit unvollstandig
hinter bleiben wiirde. Standardwerke der Dramenanalyse®® sind fir eine Untersuchung einer
Romandramatisierung Castorfs unzureichend und weitere Analysekriterien mussen
hinzugezogen werden, um dem Stiick gerecht zu werden. Aus theatercharakteristischen
Grinden eignet sich hierzu eine Einteilung nach Lehmanns Postdramatischem Theater, die
eine ,,klassisch® bestehende Dramenanalyse ergidnzen soll. Im Folgenden wird eine Analyse
geschaffen, in der auch postdramatische Theaterzeichen, wie von Lehmann formuliert, in eine
klassische Dramenanalyse einflieBen. Die ,klassische® Grundlage bilden hier Pfister und
Asmuth und die klassische Dramenanalyse erweitert sich durch jene Analysepunkte, die auch
in Lehmanns Postdramatischen Theater angeftihrt werden durch eine mediale Komponente.

Wird das  Gattungsphd&nomen  Romandramatisierung  rezeptionstheoretisch  und
theatersoziologisch betrachtet, ist sie im Zeitalter des Films, der Schnelligkeit des Alltags und
der Verbrauchergesellschaft mit chronischem Zeitmangel ein aktuelles und dem

Kulturkonsumenten sehr entgegenkommendes Medium.

*lebd. S. 2.
52Vgl. ebd.
33 2.B. Pfister, Manfred: Das Drama. Miinchen: Fink 1977.
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Der Theaterwissenschaftler und Publizist Wolfgang Kralicek® setzt sich mit funf Thesen,
welche Ruckschlisse auf die zunehmende Verwendung dramatisierter Romane als
Theatertext ziehen sollen, auseinander.

Die erste These Kraliceks lautet, dass eine Romandramatisierung durch den bekannten Titel
das Interesse des Publikums weckt und zugleich ,,eine unkomplizierte Art (ist), schwierige
Biicher kennenzulernen®. Der Intendant des Theaters in der Josefstadt, Fottinger, vergleicht
eine Adaptierung eines Romans der Weltliteratur mit der Rezeptionsebene eines Horbuches.
Weiters nennt Kralicek als Anlass, dramatisierte Werke der Weltliteratur auf die Biihne zu
bringen, die Wiederholung eines positiven Leseerlebnisses, welches der Leser durch seinen
Theaterbesuch wiederholen kann, insofern er den Roman schon kennt.

Eine zweite These Kraliceks pladiert fir den Roman als besseres Drama. Der Roman verfligt
uber mehr Handlung, mehr Figuren und mehr Welt, die allesamt gro3flachiger sind. Er sieht
bei Regisseuren und Publikum eine ,,Repertoiremiidigkeit™ und durch die Adaptierung von
Romanen wird der Forderung nach neuen Stoffen nachgegangen, da der Theaterkanon bereits
ausgereizt sei.

Die dritte These Kraliceks sieht den Roman als ideales Material fiir das Regietheater, da der
Text zum Material wird. Als formalen Aspekt sieht er ,,die Ubertragung aus einem anderen
Medium [...] auch als Gelegenheit, auf der Biihne Uber die Mittel des Theaters nachzudenken.
Dabei geht es nicht um eine Erweiterung des Repertoires, sondern um eine Erweiterung der
Mittel.

Viertens sind nach Kralicek ,,Romane der Sport des Theaters.* Je dicker ein Roman ist und je
unmdoglicher dessen szenische Umsetzung erscheint, desto spannender wird es fur das
Theater. Dabei tritt der Inhalt in den Hintergrund und die Frage nach der Herausforderung zur
Umsetzung in den Vordergrund.

Als fiinfte und letzte These fiihrt Kralicek ein lokaler Bezug mit ein, da ,,Romane gut in die
Landschaft passen®. Dabei bezieht er sich ausschlieBlich auf die dsterreichischen Biihnen und
fuhrt als konkrete Beispiele Franz Werfel oder Josef Roth an, die keine Dramen geschrieben
haben, die Dramatisierung ihrer Romane auf den Osterreichischen Bihnen jedoch
gleichermalen in die Landschaft passen wie Umberto Ecos Der Name der Rose zum Stift
Melk. Die Synthese Kraliceks schlielt damit, dass zwei Entwicklungen aus jeweils
verschiedenen Richtungen fiir den Trend von Romandramatisierungen verantwortlich sind.

1. Die Eventkultur hat auch das Theater erfasst und ,,nur”“ mehr Theater zu spielen reicht

langst nicht mehr aus.

>* http://www.morgen.at/htm/downloads/0309_Episches.pdf (letzter Zugriff: 01.07.2010)
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2. Romandramatisierungen sind das Produkt in Folge der Krise, die das klassische Drama
derzeit durchlebt. So gibt es Regisseure, die sich ihre Stlicke lieber selber schreiben.

Abschlielend kommt Kralicek zu dem Schluss, dass im Theater letzten Endes nur die
Auffiihrung zahlt, egal, ob sich diese auf einen Roman oder ein Stiick oder irgendeine andere

Textsorte bezieht.
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3. Frank Castorf: Theater und Text

Folgendes Kapitel widmet sich dem Versuch einer Verortung der Theaterarbeit Frank
Castorfs in einem kunstlerischen wie theaterhistorischen Kontext. Ein besonderes Augenmerk
gilt dabei der Darstellung verschiedener Theatertraditionen, die in seine Theaterarbeit
einflielen. Ebenso sollen in diesem Kapitel neuere Begrifflichkeiten wie die des
Postdramatischen und Politischen Theaters in Zusammenhang mit dem Theater Castorfs
diskutiert werden. Dem folgt eine kurze Darstellung seiner Inszenierungsarbeit, die
hinsichtlich der Entstehung des Theatertextes eine wichtige Rolle einnimmt.

Im Folgenden soll eine Darstellung seiner kunstlerischen Grundlagen zum besseren
Verstandnis der Entstehung und Arbeit mit Theatertexten des Regisseurs erfolgen.

3.1 Theaterhistorische Verortung und kinstlerischer Kontext

In den Jahren 1970 bis 1976 studierte Castorf Theaterwissenschaft an der Humboldt-
Universitat Berlin bei Ernst Schuhmacher und Joachim Fiebach. Er setzte sich grundlegend
mit Dramatikern des absurden, epischen und politischen Theaters — Eugene lonesco, Bertolt
Brecht oder Erwin Piscator — wie auch den groflen Avantgardebewegungen auseinander.
Insbesondere der Einfluss des provokativen Moments der Avantgarde zeichnet sich ganz
deutlich in seiner spéteren Theaterpraxis ab. Subversive Kraft und Provokation ist in Castorfs
Volksbiuhne zum festen Bestandteil geworden. Sie bedeutet jedoch keinen Selbstzweck,
sondern gilt als wichtige Komponente des asthetischen Verfahrens in seinem Theater:

Allerdings halte ich die These flr berechtigt, dass Theater von der Provokation
lebt [...]. Theater ist ja unter anderem ein ideologisches Instrument, das man im
Brechtschen Sinne zum Verdndern von Gewohntem nutzen sollte. VVon daher
will ich die Leute in ihren Geflhlsstrukturen irritieren und in ihrer Sehnsucht
nach Harmonie und Ruhe aufstdren. Das geht oft nicht ohne Provokation, aber
die ist nie das Ziel.*®

Wilzopolski versteht die Provokation im Theater Castorfs weniger als ,,Anstiftung mit

<56

nachteiligen Folgen*” und stellt Begriffsdefinitionen wie die ,,der Herausforderung und des

«57

Aufwiegelns*>’ ins Zentrum. Provokation meine

keinen aggressiven Akt der Vergewaltigung des Publikums, des gewaltsamen
Angriffs auf Denken und Fuhlen des Zuschauenden, sondern eine Verschiebung
traditioneller Denkmuster und Gefuihlsgewohnheiten,
Kommunikationsverhéltnisse, Erwartungshaltungen [...]. Castorf provoziert

% GeiB, Axel: Theater als Instrument zur Verinderung. Gesprich mit dem Regisseur Frank Castorf. In:
Wilzopolski, Siegfried: Theater des Augenblicks. Die Theaterarbeit Frank Castorfs. Eine Dokumentation. Berlin:
Zentrum fur Theaterdokumentation und -information 1992, S. 135-137. S. 136.
Zj Wilzopolski, Siegfried: Theater des Augenblicks. S. 250.

Ebd.
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eigenes inneres Potential. So erscheint die theatralische Provokation, durchaus
inhaltlich gebunden, als aktivierende Mdglichkeit des Theaters, sich real ins
Verhaltnis zur Lebenspraxis zu setzen, also als Kommunikationsfaktor.®
Provokation als Theatermittel dient bei Castorf somit der Aktivierung und Irritation des
Publikums.*®
Die kunstlerische Avantgarde, speziell der Dadaismus, galt in der DDR als besonders
anstoRig und der Pflege kulturellen Erbes abtraglich, weshalb die Auseinandersetzung damit
fiir Castorf ,,ganz besonders sexy war“®. Eine Parallele zwischen Castorfs Theaterarbeit und
dem Dadaismus lasst sich durch eine Erklarung Huelsenbecks zum Dadaismus darstellen:

[...] eine Gruppe junger Menschen [...], die im Zustand der anomischen
Unsicherheit das Chaos in sich erlebten. [...] nicht als Verbrecher, nicht als
professionelle Revolutionare, nicht als religiése Fanatiker, nicht nur als
Kiinstler, sondern sie erlebten es zuerst als Menschen. [...] Die Dadaisten waren
diejenigen Menschen, die aufgrund einer besonderen Sensibilitat die Nahe des
Chaos verstanden und es zu tberwinden suchten. Sie waren Anarchisten ohne
politische Absichten, sie waren Halbstarke ohne Gesetzesiiberschreitung, sie
waren Zyniker, die ebenso den Glauben und die Frommigkeit schitzten, sie
waren Kiinstler ohne Kunst. Die Dadaisten [...] verstanden am ehesten, was ich
[...] als schopferische Irrationalitit bezeichne.®*
Wie Huelsenbeck den Dadaismus erklart, finden sich Parallelen zu grundlegenden Intentionen
des Theaters Frank Castorfs wieder: innere Gesetzlosigkeit, Zynismus, Anarchismus ohne
politische Absicht oder Kinstler ohne Kunst sind jene Schlagworte, die sich auf die
Theaterarbeit Castorfs Ubertragen lassen, woraus sein Theater entstanden ist und der
Dadaismus im 21. Jahrhundert weiterlebt.

Kunststromungen wie der Dadaismus [...] stehen fiir die Sehnsucht nach
Vitalitdt nach Mut, nach Kraft, nach all den Sachen, die wahrscheinlich heute
nur noch bei den Rechtsradikalen zu finden sind, nicht in der aufgeklart-
liberalen Toscana-Fraktion.*
Eine weitere Komponente seiner Bezugnahme auf die kinstlerischen Avantgarden ist auch
die Einbeziehung der filmischen Avantgarde, in erster Linie von Sergej Eisenstein und David
Lynch. Diese Bezlige &uf3ern sich durch die Verwendung filmischer Zitate von Werken der
Filmschaffenden in Form einer medialen Ubertragung auf den Bildschirm oder auch den
Einsatz von musikalischen Zitaten der Filmmusik auf der Bihne. Beide Elemente sind

einerseits Teil des angewendeten Verfahrens der Montagetechnik und andererseits

* Ebd.

> Vgl. Zur Person: Giinter Gaus im Gesprich mit Frank Castorf. 52 Min. ,ORB, Sendedatum: 05.03.1995.
50 ygl. Detje, Robin: Provokation aus Prinzip. Berlin: Henschel 2002. S. 37 — 38 .

5! Huelsenbeck, Richard: Dada. Eine literarische Dokumentation. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt 1984.
62 Balitzki: Castorf, der Eisenhéndler. S. 151.
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bezeichnend flr eine wesentliche Seite der Theaterarbeit Castorfs: die konsequente
Einbindung von Medienerfahrungen in szenische Aktionen auf der Biihne.”

Castorfs Wiederbelebung der Avantgarde im Theater erfolgte als Trotzreaktion gegeniber
enger gesellschaftlich traditioneller Denkmuster und impliziert auch jenen Anarchismus, den
Castorf mit seinem Theater von Beginn an verfolgte. Brauneck sieht sein Wirken ganz im
Zeitgeist des damals aufkommenden Theaters:

Das Interesse der kinstlerischen Intelligenz am Anarchismus war in diesen
Jahren sehr verbreitet. Es war fast die Regel, dass von der literarischen
Intelligenz der theoretische Sozialismus Uber die Schriften der Anarchisten
rezipiert wurde. Was die Intelligenz am Anarchismus ansprach, war der radikal
in den Mittelpunkt des Denkens gesetzte Freiheitsbegriff, der der
schrankenlosen Entfaltung des Individuums alles unterordnete.®

«65 \werden zur Maxime

,E1n Schuss Anarchie, das Moment der Negation, die Infragestellung
der Theaterarbeit Frank Castorfs.
Es ist mir wichtig, eine These zu setzen und sie vehement zu negieren, ohne
danach sofort zur Synthese durchzudriicken, sondern sie eher offenzulassen.®
Das bewusste Entgegensteuern als politischer Impetus Castorfs dient nicht nur der Auslibung
von gesellschaftlicher und sozialer Kritik, sondern auch der Kritik am Theater®’ selbst. Mittels
seiner Theaterésthetik kehrt er sich vom burgerlichen Theater ab, negiert das Theater als

,,finales Produkt+%®

«69

und beabsichtigt, durch das Theater ,,etwas von der Scharlatanerie in der
wir leben“™” mitzuteilen. Sein Interesse liegt auch darin, sich einerseits mit der realen und
eigenen Geschichte wie auch jener der Autoren, welche die Textgrundlage firr sein Theater
geschaffen haben, auseinanderzusetzen. Fir Castorf ist die eigene Haltung — nicht nur zur
Gegenwart, zur Politik, zum Sozialen, sondern auch zur eigenen politischen Geschichte —
wichtig: ,,Natiirlich ist die russische, die kommunistische Geschichte ein Teil meines eigenen
Stalinismus. Ich bin ja im Umfeld ostdeutscher Pragung vom Stalinismus konditioniert."

Frank Castorfs Begriff vom politischen Theater wird explizit bei Hockenbrink™ diskutiert.
Hockenbrink folgert, dass durch die Vielfalt von Verwendungen, fiir die der Begriff der

Politisierung innerhalb des Theaters seine praktische Anwendung gefunden hat, eine

% Vgl. Ertel, Erhart: Montage der kulturellen Attraktionen. S. 394.

% Brauneck, Manfred: Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle S. 194.
8 Theater - Ein Schuss Anarchie. Frank Castorf im Gespréach mit Giinther Erken®. In: Fiebach, Joachim:
Manifeste europdischen Thaters. Grotowski bis Schleef. Berlin: Theater der Zeit 2003 S. 441.
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88 Schiitt, Hans-Dieter: Erotik des Verrats. Gespriche mit Frank Castorf. Berlin: Dietz 1996. S. 22.
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brauchbare Definition des Terminus fir die gegenwartige Auseinandersetzung erschwert
wird. Deshalb deklariert er, dass es nahezulegen ist, ,,sich vom einheitlich verengenden
Ausdruck des Politisches Theaters zu verabschieden und stattdessen vom ,,Politischen® des
Theaters bzw. im Theater zu sprechen.“’? Dieser Begriff wird in Anlehnung an Erika Fischer-
Lichtes Ausfiihrungen’, welche eine grundsatzliche Dreiteilung des Terminus postuliert, bei
Hockenbrink in einen strukturellen, transformativen und inhaltlichen Schwerpunkt auf die
Funktion von Theater tbertragen.

Die strukturelle Begriffsdefinition verortet das Politische in der Situationsbedingtheit der
Auffuhrung selbst. Die Aufflihrungssituation wird nicht unter der Pramisse der Rezeption
eines hermetischen Buhnenwerks, sondern vielmehr als ein kollektives Ereignis verstanden,
das in Gestalt autopoietischer Wechselwirkungen zwischen Akteuren und Zuschauern auf
performative Weise entsteht. Dadurch erscheint jede Auffiihrung als ein betont ,,soziales

«™ " da in ihrem Verlauf (auch unmerklich) ,.die Aushandlung oder Festlegung von

«75

Ereignis
Positionen und Beziehungen“"™ zwischen Biihne und Zuschauerraum vollzogen wird. Vor
diesem Hintergrund erscheint eine Trennung zwischen Politischem und Asthetischem
prinzipiell unhaltbar und das Soziale ist das Politische’, da in jeder Auffihrung die
Verhaltnisse der Wahrnehmung und des Verstehens von beiden Parteien neu ausgehandelt
werden. Auffihrungen sind somit immanent politische Situationen. Hieraus zu folgern, dass
samtliche denkbaren Formate von Theaterauffiihrungen per definitionem politisch waren,
erscheint allerdings wenig plausibel, zumal der Begriff ,,politisches Theater in diesem Fall
rein tautologisch besetzt ware. Bezieht sich diese strukturelle Begriffsdefinition auf das
Theater Frank Castorfs, ist an dieser Stelle auch an die Eigenheiten der Institution der
Volksbuhne am Rosa-Luxemburg-Platz, Berlin, und deren popkulturell verkdrperten Aspekt
Zu verweisen..

Der zweite Aspekt einer Begriffsdefinition bertihrt das bereits schon in der Antike formulierte
Konzept der Idee der Transformation im Zuschauer. Demnach fuhrt die Teilnahme an einer
Theaterauffiihrung zu einer Veranderung der (politischen, gesellschaftlichen, emotionalen
etc.) Selbst- und Fremdwahrnehmung, welche eine Transformation des individuellen
Bewusstseins provoziert. Hockenbrink beschreibt dies als ,,auf Verdnderung durch ésthetische

Erfahrungen abzielende Begriff des Politischen wird bereits in den Konzepten antiker

7 ebd.

7 Fischer-Lichte, Erika: Artikel ,,Politisches Theater®. In: Dies./Kolesch/Warstat (Hg.): Metzler Lexikon
Theatertheorie, Stuttgart und Weimar: J.P.Metzler 2005, S. 242 — 245.

7 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2004 S.68.
"Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. S.68.

% vel. ebd. S.62-82.
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Theaterauffiihrungen beschrieben und hat sich tber die Theatertheorien des birgerlichen
Zeitalters — etwa in Schillers Idee der ,,moralischen Anstalt“’’, die die Theaterbthne als
Fortsetzung weltlicher Gerichte beschreibt und damit explizit zur asthetischen Bildung und
Transformation des Individuums beitragt — bis in die Theaterkonzeptionen des 20.
Jahrhunderts erhalten.“’® Eine Transformation des politischen Bewusstseins versuchte auch
schon Bertolt Brechts Theorem des Verfremdungseffekts zu bewirken.” Die prinzipielle
Veréanderbarkeit realpolitischer Zustdnde durch das Theater soll dadurch begreifbar gemacht
werden.®’ In dieser transformativen Definition des politischen Theaters soll der Zuschauer
durch (politische) Informationen aufgekldrt und ,,zur Reflexion auf die politischen und
sozialen Zustinde [...], aus der heraus er dann in der sozialen und politischen Wirklichkeit
handeln [soll], « ® gefiihrt werden. Hockenbrink spricht an dieser Stelle von einer Dichotomie
,zwischen Asthetischem und Politischem / Ethischen [...], da klar zwischen dem Raum der
Erfahrung (Transformation) und dem Raum der Anwendung differenziert wird. %

Diese auf Ereignishaftigkeit, Ritual und Partizipation des Zuschauers (im Sinne
der Gemeinschaftsidee) ausgerichteten Theaterformen weisen sich dadurch aus,
dass sie eben nicht von einem dichotomischen Verhéltnis zwischen Politischem
und Asthetischem ausgehen; vielmehr ist das politische Element, begriffen als
die performative Aushandlung von Machtpositionen im Aufeinandertreffen
zwischen Akteuren und Zuschauern, untrennbar mit dem Asthetischen
verbunden.®

So findet bei Hockenbrink eine ganz klare Unterscheidung politischen Theaters nach
transformativen Gesichtspunkten statt, da er einerseits von Arrangements, die von einem
dichtomischen Verhéltnis von Theaterkunst und Lebensalltag (Asthetisches und Ethisches)
ausgehen und andererseits von solchen, ,,die diese Dichotomien im Vollzug der Auffiihrung
kommen lassen.*®

Der transformative Aspekt Politischen Theaters der Theaterarbeit Castorfs wird oftmals in
Interviews aufgegriffen, was Ruckschlisse auf eine Auseinandersetzung mit dem
Mitteilungscharakter seiner Theaterarbeit zieht. Bei Schiitt®® stellt der Regisseur im Jahr 2003

fest, dass es ihm friiher ,,vielleicht wichtiger [war], eine Gesellschaft genereller politisch zu

7 Schiller, Friedrich: Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken? In: Ders.: Samtliche Werke.
Bd.5: Erzahlungen, Theoretische Schriften. Miinchen: 2004. S. 818-831.

™ Hockenbrink: Karneval statt Klassenkampf. S. 12.

" Brecht, Bertolt: Kleines Organon fiir das Theater, in: Ders.: Schriften iiber Theater. Berlin (Ost): Henschel. 1977. S.
426-255.
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therapieren, anzugreifen, zu sagen, was mir nicht gefdllt“ und es als Riickzug bezeichnet,
,wenn man sich jetzt in diesem Kunstbereich seine eigene Gemeinschaft baut und den Begriff
des Sozialen durch den des Gemeinschaftlichen ersetzt, das aber durchaus noch eine
zumindest individual-anarchoide Grundrichtung hat und damit die Volksbiihne als ,,Sender*
betrachtet, ,,wo ich ein bestimmtes Gedankengut in die Welt funken kann.“®® Zwei Jahre
zuvor setzt er das Theater als Sender in die Vergangenheit. Bei Jorger heil3t es:

Theater war doch mal ein politischer Stérsender! Heute kommt mir vieles vor

wie der freiwillige Rlickzug in eine wohl ausstaffierte Requisite, merkwirdig

defensiv. Dahin, wo Theater keine Wut mehr hat, sich nicht mehr anlegt.®’
Bei Detje duflert sich Castorf, dass ,,Gefiihle [...] bei den Deutschen schon immer eine fatale
Handlungskonsequenz zur Mystifizierung ausgelost (haben) und die Attacke auf deutsche
Gefiihle ist deshalb ein politischer Akt, auch im Theater.“®® Hier pladiert Castorf fir eine
Attacke der emotionalen Ebene des Zuschauers, was grundsatzlich als Impuls zu einem
transformativen Akt zu sehen ist.
Mit dem dritten Ansatz Hockenbrinks ist die ideotextuelle Betrachtungsweise von
(Dramen)L.iteratur, wie sie vorzuglich dem Regie-Theater der spaten 1960er und 1970er Jahre
zugewiesen werden kann, gemeint. Es wird eine Perspektive angenommen, die den
literarischen Text im Rahmen zeitgemalier, realpolitischer Dimensionen in einen theatralen
Text transportiert, um die ,,politischen” Dimensionen der Aktualitdt und Gegenwirtigkeit zu
vermitteln. Die Auffassung, dass Theater dann ,politisch® sei, sobald es politische
Themenbereiche einer Gesellschaft inhaltlich verhandle bzw. dass das Politische eines
Theaters primér (ber den Inhalt eines Dramas zu definieren sei, darf wohl als die am
weitesten verbreitete Ansicht und als allgemein akzeptiert gelten, zumal sich im Bewusstsein
der Mehrheit Theater nach wie vor als interpretierende Auffiihrung von Dramenliteratur
manifestiert. Diese allgemein verbreitete und akzeptierte Auffassung, politisches Theater
behandle politische Themen, die im Idealfall auf literarischen Textvorlagen griinden, geht
folglich von einem ,textuellen Auffithrungsbegriff aus, der das Politische mit der
,referentiellen® Funktion des Theaters, mit der Darstellung von Figuren, Handlungen, Orten,
usw. parallelisiert®® Castorf sieht sich in der Tradition einer linksorientierten
Gesellschaftskritik. Die Form der Romandramatisierung bekommt in  seinen
programmatischen AuRerungen auch einen gesellschaftskritischen und politischen Duktus,

wenn er erklart, ,,der Neoliberalismus glaube genau wie das traditionelle Drama an die
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Beherrschbarkeit der Welt.* So scheint es, dass die Romandramatisierung ganz besonders den
politischen und politisch erzieherischen Implikationen, die Brecht mit seinen Forderungen an
das Theater entwickelte, entspréche.

Zusammenfassend zu Castorfs Implikationen Politischen Theaters ist festzustellen, dass alle
drei Ebenen der hier aufgezeigten Politizitéat in seiner Theaterarbeit verankert sind, Politik im
Theater stets eine wichtige Komponente, jedoch nie das Ziel seines Schaffens war. Castorf ist
oft als politischer Regisseur missverstanden worden, obwohl er sich eigentlich nur dafur
.interessiert hat, wie man das Leben auf die Blhne bringen kann. Da ist ein so
abgeschlossenes literarisches Gebilde mir oft nicht genug, weil ich Gber Extensivitat eine
andere Intensitét suche [...].°° Nach Castorf hat das Theater heute den politischen Standort
und seine Haltung verloren.”

Neben der kunstlerischen und filmischen Avantgarde und dem Politischen Theater ist in der
Auseinandersetzung mit der Theaterarbeit Frank Castorfs auch der franzdsische
Theatertheoretiker Antonin Artaud mit seinem Theater der Grausamkeit (1932) zu nennen.

Das Theater der Grausamkeit formulierte den radikalen Bruch mit dem Theater
der Représentation, der Wiederholung, der bloRen Verdopplung des fleischlosen
Worts durch traditionelle ,,mise en scene. [...] Artaud [verlangt] ein autonomes
Theater, in dem das Wort wieder Geste wird, das Unaussprechliche der
Korperlichkeit zu seinem Recht kommt, eine Bihnentextur aus Licht, Klang,
Schrei, Geste, Bewegung, Rhythmus entsteht. Dieses nicht &sthetisch-
kontemplative Theater soll auf die Nerven der Zuschauer wirken und durch
Emanzipation des verschiitteten Gefiihls fiir die lebendige, freie Kreativitit |[...]
die erstarrte abendlandische Zivilisation bekriegen.*?

An die zentrale Stelle und Bedeutung des literarischen Werkes (Text) rickt durch Artaud die
Inszenierung: ,,.Das Theater bildet seine spezifische Sprache aus, deren Zeichen korperlich-
rdumlich, materiell sind.“*® Durch den kérperlichen Charakter des Theaters verlangt die Kunst
nach einer organischen Entfaltung und eigenen Sprache um sein Wirkungsvermdgen
auszuschopfen. Das heil3t: ,,Anstatt auf Texte zurlickzugreifen, die als endgiiltig, als geheiligt
angesehen werden, kommt es vor allem darauf an, die Unterwerfung des Theaters unter den
Text zu durchbrechen und den Begriff einer Art von Sprache zwischen Gebarde und Denken
wiederzufinden.«**

AulBlerdem sollen jene Themen zur Auffithrung gebracht werden, ,,die der fiir unsere Zeit

charakteristischen Erregtheit entsprechen: Liebe, Verbrechen, Krieg, Massenédngste,

90 Castorf, Frank: ,,Fiir eine andere Vitalitdt auf der Bithne®. In: Siiddeutsche Zeitung. 30.12.1992.

! vgl. Seidler, Ulrich: Ich bin ein Pébler. In: Berliner Zeitung 27.10.2007.

%2 Lehmann, Hans-Thies: Theatertheorie In: Brauneck, Manfred (Hg.): Theaterlexikon. Begriffe und Epochen,
Biihnen und Ensembles. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt Enzyklopadie 1992. S.1018.
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Ausgelassenheit, d.h. Lebenszustinde, die transzendieren und dem ,,poetischen Zustand‘
verwandt sind.*> Weiters fordert Artaud, ,dass es nicht darum geht, das Publikum mit
transzendenter kosmischer Unruhe zu langweilen oder metaphysische Ideen in direkter Form
auf die Biihne zu bringen, sondern um die Erzeugung von ,,Versuchungen“.“96

Die Absage an é&sthetische Unverbindlichkeit, die in der Konzeption des
Theaters als reiner Aktion liegt, ist letzten Endes, gesellschaftlich gesehen,
illusorisch. Die reale Aktion, die darauf verzichtet Verhaltnisse historisch
rational zu erfassen und nur blindes unmittelbares Verhalten der Beteiligten
hervorruft, kann nicht Uber den Prozess des Theatermachens selbst, also Uber
den kiinstlerischen Bereich herauswirken.”’

Castorf arbeitet mit der Bewusstheit der Grenzen des Theaterkonzepts und spielt mit dem

dialektischen ,,Spannungsfeld zwischen gesellschaftlichen Prozessen und individuellen
Verstrickungen“.98

1989 verwies Castorf in einem Interview®® zu seiner Theaterarbeit auf die Produktionsésthetik
Awatows und organisations-asthetischen Versuche Bogdanows in den 20er Jahren, die er als
Einfluss fur seine Arbeit nennt.

Das hat damit zu tun, dass ich von der Theatertradition Stanislawskis komme
[...]. Andererseits ist mir Brecht wichtig, flr den jede Situation, in die ein
Mensch hineingestellt ist, eine soziale und gesellschaftliche ist. Bei Stanislawski
dagegen ist mir das Spiel wichtig, die Zeit, die Naturlichkeit. Ein logischer
Entwicklungspunkt innerhalb dieser Linie ist fiir mich Becketts ,,Spiel ohne
Worte“[...]. Dieser Kontext von extremer Konstruktion und [...]
Glaubwirdigkeit psychologischer Art interessiert mich sehr, Brecht und
Stanislawski im gleichen Augenblick auf der Biihne.*®
Stanislawskis neuer Ansatz, der individuelle Erfahrungen, Erlebnisse und Emotionen mit der
dramatischen Rolle des Schauspielers verbindet, soll von Seiten des Darstellers eine starkere
Identifikation und Einfiihlung mit der Figur erzielen. So werden neben jenen im Text
verankerten Handlungen auf jene real verfugbaren Handlungsmdglichkeiten gedanklich
durchgespielt. Die individuellen Erfahrungen und biographischen Vorgeschichten der
Schauspieler werden von Stanislawski berlicksichtigt und sollen durch die natdrliche
Darstellung eine  dramatische Rolle aufwerten. Obgleich  dieser intensiven
Auseinandersetzung Stanislawskis mit den Darstellern und ihren individuellen Geschichten,

tragt der Ansatz den Aspekt der Illusion in sich, welcher erst mit Brecht aufgel6st wird.
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Durch die Verfremdung der Darstellung eines vertrauten Ereignisses oder Sachverhaltes
versucht Brecht die Illusion aufzubrechen und das Theaterspiel als etwas Dargestelltes zu
entlarven. Zentrale Kategorien der Verfremdung werden zum Bestandteil der Theaterarbeit
bei Brecht: Historisieren, zitierende Sprechweise, Unterbrechung durch Erzéhlungen, Musik
und Titel. Durch das Theater wird Kritik an der Gesellschaft und ihrem Verhalten mdglich,
das mittels kritischer Distanz des Zuschauers Alternativen denkbar bleiben ldsst; (,,Nicht-
Sondern-Technik®). Die soziale Bedeutung individuellen Verhaltens wird durch den ,,Gestus*
gezeigt, der Zuschauer wird nicht mehr durch Illusion getduscht, sondern bleibt sich der
Theatersituation bewusst.'®*

So demontieren die Produktionen das herkdmmliche Theaterverstandnis und Theater wird als
ein kreativ eigenstdndiges, komplex kulturelles Medium begriffen und praktiziert.
Vorgefundenen Materialien gegenuber — allen voran sind damit traditionelle
Literaturvorgaben gemeint — verhélt sich das Theater ,,frei, eingreifend, verdndernd, sofern es
«102

solche Uberhaupt als einen Bezugs- oder Ausgangspunkt wéhlt.

Die Mdglichkeiten, mit Sachverhalten auf3erhalb des Kunstbereichs umzugehen,

sind theoretisch unbegrenzt. Das gilt speziell fur die sinnliche Gestaltung (die

Definition)  der  Darstellungs- und  Kommunikationsweisen  neuer

Inszenierungen. Theatrale Formen sind in permanenter Bewegung, konkrete

Inszenierungen potentiell jeweils neue, andere Glieder in einer unendlichen

Reihe standiger Veranderungen (Experimente).®
Montage und Collage als asthetische Mdglichkeiten werden zum Charakteristikum, auch
wenn jene linear-narrativen aristotelischen oder epischen Dramaturgien, die man noch, vor
allem mit Bezug auf Brecht, als hegemoniale bis in die sechziger Jahre heftig diskutierte, bis
heute eine beachtliche Rolle spielen. Zudem ist eine grofRe Flexibilitat physischer, raumlicher
und wahrnehmungsperspektivischer Beziehungen zwischen Darsteller und Rezipient
festzustellen. Fiebach Dbezeichnet dies als ,Aufsprengung des rigide begrenzten
Theaterereignisses”. In Folge dessen konne Theater in jedem beliebigem Raum oder
Umgebung stattfinden.*
Allgemein bleibt festzustellen, dass sich theoretische Ansétze von Stanislawski wie auch
Brecht in die Theaterarbeit Castorfs bertragen haben. Wenn Stanislawskis naturlicher
Zugang zu einem Rollenverstandnis sich mit dem verfremdenden Spiel Brechts auch auf den

ersten Blick nicht vereinbaren l&sst, ist zusammenzufassen, dass den beiden die Wichtigkeit

"' vgl. Lehmann, Hans-Thies: Theatertheorie. In: Brauneck, Manfred (Hg.): Theaterlexikon. Begriffe und
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des Darstellers gegeniiber der Ebene des Textes gemein ist und flr Castorf ein erganzendes
Zusammenspiel von beiden Ansatzen in seiner Theaterasthetik Anwendung findet.

Der Begriff des Postdramatischen wurde erstmals von Hans-Thies Lehmann als Terminus
einer Beschreibung eines ganzen Feldes gegenwartiger Theaterformen vorgeschlagen und ist
seit Erscheinen seines Grundlagenwerkes Das Postdramatische Theater'®™ in der
Auseinandersetzung mit zeitgendssischem Theater auf wissenschaftlicher wie auch
journalistischer Ebene unverzichtbar. Er situiert den Gegenstand in einer historischen
Perspektive ,,nach* dem dramatischen Theater. ,,Nach® im Verstdndnis eines ,,Nicht oder
,Nicht-mehr* und somit einem ,,Nach* der Geltung des Paradigmas Drama im Theater als
bestimmte Negation des Dramatischen. Das Nach- oder Nichtmehrdramatische geht, nach
Lehmann, aus dem Dramatischen selbst, durch dessen Selbstreflexion, hervor.*®

Der Begriff signalisiert, indem er auf die literarische Gattung des Dramas anspielt, den
fortbestehenden Zusammenhang und Austausch zwischen Text und Theater. Der Diskurs des
Theaters steht hier im Zentrum und die Rolle des Textes wird als enthierarchisiertes Element,
als Schicht oder Material, der szenischen Gestaltung gesehen.’®” Der dramatische Text gilt
fortan nicht mehr langer als Vor-Schrift, sondern wird, wenn er ,,in Szene gesetzt wird, als
gleichberechtigter ~ Bestandteil ~ eines  gestischen,  musikalischen und  visuellen
Gesamtzusammenhangs begriffen. Der Spalt zwischen dem Diskurs des Textes und dem des
Theaters kann sich offnen bis zur offen ausgestellten Diskrepanz und sogar
Beziehungslosigkeit.“'®® So sind im Postdramatischen Theater alle Ereignisse zu Zeichen
ihrer Selbst geworden und dementsprechend gleichwertig.

Die Theatermittel befreien sich von ihrer mimetischen Loslésung an die Welt.
Fur das postdramatische Theater gilt nun, dass der schriftlich und/oder mindlich
dem Theater vorgegebene Text und der — im weiteren Sinne des Wortes —
»Text« der Inszenierung (mit Spielern, ihren »paralinguistischen« Ergdnzungen,
Reduktionen oder Deformationen des linguistischen Materials; mit Kostlimen,
Licht, Raum, eigener Zeitlichkeit usw.) von einer veranderten Auffassung des
Performance Text her in neue Betrachtung gesetzt werden.'®

Dieses Phanomen l&sst sich als immer wiederkehrender Versuch des Theaters
charakterisieren, sich der Vorherrschaft eines Anspruchs, der mit einem bestimmten

Verstandnis von dramatischer Literatur verbunden scheint, zu entledigen.

195 1 ehmann, Hans-Thies: Das Postdramatische Theater. Frankfurt a.M.: Verlag der Autoren, 1999.

1% vg]. ebd, S.13.

7 ygl. ebd.

108 Weiler, Christel: Glaubensfragen — postdramatisch. In: Primavesi, Patrick und Schmitt, Olaf: AufBriiche.
Theaterarbeit zwischen Text und Situation. Berlin: Theater der Zeit 2004. S. 44 — 52. S. 45.

1% Lehmann: Postdramatisches Theater, S. 145
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Der Begrifflichkeit des Postdramatischen widerféhrt seither jedoch auch ein inflationdrer
Gebrauch, jede Auffihrung mit vagen Andeutungen Postdramatischer Theaterzeichen wird
als solche ge- oder entwertet. Dennoch ist Frank Castorfs Theaterarbeit in eine Tradition des
Postdramatischen einzuordnen. Auch wenn sich neuere Inszenierungen von dieser
Schaffensweise wieder zu entfernen scheinen, ist es fur das anschlieende Verstandnis der
Textanalyse von Berlin Alexanderplatz von Relevanz, den Terminus des postdramatischen in
Hinblick auf Castorfs Schaffensweise festzulegen und jene Elemente seines Theaters
herauszuarbeiten, welche sich im Kontext einer postdramatischen Theaterasthetik bewegen.

Von besonderer Relevanz ist das von Lehmann definierte Postdramatische Theaterzeichen der
Uberfiille'’?. Der Gesichtspunkt dieses Theaterzeichens (ibertragt sich bei Castorf anhand der
Elemente Dekonstruktion und Medien, auf welche in den folgenden Ausfiihrungen ein

besonderes Augenmerk gelegt werden soll.

3.2 Asthetisches Verfahren

3.2.1 Dekonstruktion und Bruch: Raum und Figur

Asthetische Dekonstruktionen finden in Castorfs Schaffen auf verschiedenen Ebenen statt. Im
Folgenden soll weniger auf die Methode der Dekonstruktion auf Textebene im Sinne Derridas
eingegangen werden, sondern das Bihnengeschehen als materielle Dekonstruktion im
Mittelpunkt stehen. Das dekonstruktive Element lasst sich insbesondere am Bruch der Illusion
durch den Einbezug des Publikums, der Konstruktion und Destruktion des Raumes und der
Figuren durch Ereignisse in Buhnenbild und Kostim und der Verfremdung des Plots durch
Montage und Intermedialitat aufzeigen. Ein Bruch oder Umschlagsmoment wird auch durch
das Einsetzen von Ironie geschaffen. Nonsense - Einlagen oder Slapsticknummern sind vom
Ernst nicht mehr zu unterscheiden und (berraschen das Publikum mit Unerwartetem. Die
Ironie dient als probates Mittel gegen die Pseudogewissheit und Humor relativiert die Pathetik
des Menschen. Das Realitatsprinzip als Prinzip der Seriositat bricht zusammen.

Weitere Dekonstruktionen finden in Hinblick auf Buhne und Kostum statt. In diesem
Zusammenhang ist der Kiinstler Bert Neumann, welcher seit tiber 20 Jahren mit Frank Castorf
zusammenarbeitet, zu nennen. Neumann war fur die Volksbiihne und auch das Theater Frank
Castorfs in kinstlerischer Hinsicht richtungweisend. Der Anfang der Zusammenarbeit schien
willkdrlich verlaufen zu sein, wie Neumann beschreibt:

Ich gehorte zu diesem Zeitpunkt nicht zu den Castorf-Fans, die es schon in
grolRer Zahl in Berlin gab. Ich hab einfach etwas gebaut und es ihm gezeigt. Ich

"% ygl. Lehmann: Postdramatisches Theater S. 154 — 155.
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kann mich nicht erinnern, dass er irgendwas gesagt hatte. Und dann haben wir

es eben gemacht.*"
Charakteristisch fir das Castorfsche Theater ist die absolute Nutzung des Biihnenraums mit
Einbezug der Drehblihne. Bert Neumann baute 1999 flr Castorfs Inszenierung von
Dostojewskis Damonen zum ersten Mal einen Container fur die Buhne, welcher auch
wegweisend flr viele weitere Inszenierungen wurde. Auch andere Regisseure, darunter
beispielsweise René Pollesch, fanden in Neumanns Containerprinzip eine Nutzung fur ihre
Stiicke. Der Container als Versteck auf offener Buhne, welcher der unsichtbaren Vierten
Wand, die Publikum und Buhne trennen, weitere vier Wande hinzufligt. Das Arrangement aus
Panoramafenstern und Jalousien aus der vaterlichen Eisenhandlung®*? appellieren an den
Voyeurismus des Publikums. Jede Abschirfung, Emotion, Intensitat was eine Natlrlichkeit

der Wirkung erzeugt'*®

, wird sichtbar. An dieser Stelle wird auch ein psychoanalytischer
Aspekt deutlich: Das Spiel mit dem Begriff des Containers.

Unsere Eltern, sagen die Therapeuten, sollen sich uns als Container flr unsere
Angste, Sehnsiichte und einander dramatisch widersprechenden Gefiihle zur
Verfligung stellen, bis wir selber lernen, mit ihnen umzugehen. Wenn sie
scheitern, missen wir mihsam lernen, eigene Container zu bauen, Behéltnisse,
in denen wir unser Innenleben auf entlastende Weise dramatisieren kénnen.***

Das Bihnenbild bildet eine Einheit mit Handlung und Figuren einerseits und kongruiert mit
dem Bruch von Handlung und Figur als optische Verstarkung. Ein anschauliches Beispiel
hierfir findet sich im Stick Damonen, als sich in der 19. Szene der Container 0Offnet,
Sperrholzplatten zu Boden krachen und das gesamte Buhnenbild dekonstruiert wird.
Ahnliches ereignet sich in Nord. Eine Grandguignolade und auch in einem weniger
drastischen Ausmal in Berlin Alexanderplatz, wenn ein Auto durch eine Bretterwand auf die
Buhne fahrt. Auswirkungen hat das Buhnenbild auch auf das Verhalten der
Schauspielerinnen, wenn sie nicht mehr durch Turen, sondern durch den offenen Container
zwischen den nicht mehr existenten Innen- und AulRenrdume der Buhne treten. Ein neuer
Raum entsteht und die gesellschaftlichen und politischen Strukturen, in welchen sich die

Protagonisten zuvor bewegt haben, sind zerstért und liegen ungeordnet am Boden. Die

111
11

Neumann, Bert: Imitation of Life, Berlin: Theater der Zeit 2001, S.192.

? vgl. hierzu Balitzki, Jiirgen: Castorf der Eisenhindler. Berlin: Ch. Links 1995.

'3 ygl. Philipp, Claus und Niedermeier Cornelia: ,,Es gibt zu wenige Anarchisten® Frank Castorf im Gespriich
In: Fiebach, Joachim: Manifeste europédischen Theaters. Grotowski bis Schleef. Berlin: Theater der Zeit 2003,
Recherchen 13. S. 450

"% Detje: Provokation aus Prinzip. S.239.
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Figuren stehen in den Trimmern ihrer Trdume und Ideale, welche den Niedergang von Gut,
Bose und der Moral symbolisiert.'

So steht bei Castorf der Zusammenbruch des Buhnenbildes immer fur den Zusammenbruch
eines Weltbildes und kennzeichnet in allen Stiicken den Wendepunkt der Handlung.

Doch das Containerprinzip schafft nicht nur Vorteile, wie der (ehemalige) Chefdramaturg

Carl Hegemann folgendermafen formulierte:

Die Aufgabe des Regisseurs besteht im Grunde genommen in nichts anderem
als dafur zu sorgen, dass die Schauspieler sich nicht gegenseitig die Sicht
nehmen. Und jetzt kommt Buhnenbildner Neumann [..] und baut ein
vollkommen geschlossenes Badezimmer und sagt, dann hort man die
Schauspieler eben nur, die drin sind. Dazu sagt Castorf, dass er das nicht
machen kann. Neumann meint, die Tur ist auf, man kann doch durch die Tur
gucken. Castorf sagt, nein, das widerspricht allen Grundverabredungen des
Theaters. Bert Neumann wollte als Experiment mal probieren, die vierte Wand
nicht zu beseitigen, sondern sie komplett zu schliefen und zu gucken, was
passiert. Er hat immerhin noch extrem grof3e Fenster eingebaut und dann auch
Mikrophone. Castorf wollte fast alles im Badezimmer spielen lassen und dann
kam der geniale Gedanke — vor Big Brother — wir stellen die Kamera da rein.**°

Das Medium der Kamera, urspriinglich als Ldsungsvariante eines Problems gedacht,
entwickelte sich als charakteristisches Kennzeichen flr die Theaterarbeit Frank Castorfs.
Nachfolgendes Kapitel setzt sich mit der medialen Komponente im Kontext der Postdramatik

bei Castorf auseinander.

3.2.2 Medien: Zitat und Intermedialitat

Durch den Einsatz der von Bert Neumann konzipierten Container, werden auf der Blhne
Innen- und AulRenrdume dargestellt und somit sichtbare und unsichtbare R&ume ertffnet. Die
Intention von unsichtbaren Innenrdumen im Theater liegt einerseits darin, wie bereits
erwahnt, an den Voyeurismus des Zusehers zu appellieren, andererseits das Theater durch
andere Sinne — akustisch — erfahrbar zu machen.

Aus dieser Problematik oder auch Mdglichkeit entstand ein weiteres Charakteristikum des
Castorfschen Theaters: der Einsatz von Live-Kameras, die von Technikern, Assistenten oder
Schauspielern gefiihrt werden und deren Bild Gber Leinwand oder Bildschirm auf die Biihne

Ubertragen werden. Die Vorgehensweise des Sichtbarmachens von nicht-sichtbarem

'3 yol. Stiickfassung Didmonen. Archiv Volksbiihne Berlin. 1999.
116Hegemann, Carl: ,,Was bewirkt die Kamera auf der Biihne bei den Schauspielern?* In: Dramaturgie 2004/1,
S. 9.
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Buhnenraum mithilfe von Leinwénden, Bildschirmen und Kameras eroffnet neue
Maoglichkeiten, wie beispielsweise die Arbeit mit Parallelszenen auf der Buhne. Somit kann
auf der Leinwand die von der Live-Kamera gefilmte Szene im Innenraum eines Containers
gleichermalen und gleichzeitig den Buhnenraum einnehmen, wie eine gespielte Szene auf der
Vorderbiihne, beziehungsweise im Aullenraum des Containers.

Bert Neumann verfolgt mit seinem Blhnenbild die Idee der Hermetik und nicht mehr die Idee
der Transparenz und bricht damit die Konvention des Theaters, alles zu sehen und zu
verstehen. Das nur mehr sichtbare Kamerabild ist nicht mehr direkt zuzuordnen, da im
Eigentlichen nur der Ausschnitt eines Menschen wahrnehmbar ist. Dadurch ist die Lust und
Fahigkeit zur Assoziationsbereitschaft des Publikums gefragt, welches sich das
Buhnengeschehen zusammenzureimen hat. Es muss herausfinden und suchen, was tatsachlich
passieren konnte. Auch hier ist die Blihne Realitat, denn wie auch in unserer Wirklichkeit
sehen wir nicht die Welt als Ganzes, sondern immer nur einen kleinen Ausschnitt davon.
Dadurch setzt Frank Castorf ,,auf das Verfertigen der Gedanken im Kopf des Zuschauers
beim konzentrierten Anschauen seiner metaphorischen Collagen, auf das Erkennen der
assoziativen, auf den Punkt gebrachten, Figurensituationen.«!!’

Ferner dienen die im Bihnenbild installierten Leinwé&nde oder Fernsehbildschirme der
Einspielung von Film- oder Werbezitaten. Zusétzliches Medium bildet eine LED-Leiste,
welche an der Buhne angebracht wird, um Textfragmente oder inhaltlich wichtige Textzeilen
abzuspielen. Neuere Entwicklungen im Castorfschen Theater kommentiert der Regisseur
folgendermalien:

Natirlich ist das Deutsche Theater ein Abbildtheater. Was die Volksbiihne zu
sein scheint, wird ja Uberall zitiert: mal ironisch, mal mit viel Video, mit
schreienden oder flusternden Schauspielern. Das sind interessante Formalitéten,
aber was soll da benannt werden? Das System muss man wieder kenntlich
machen. Das kann absolut konservativ sein, mit Menschen, die einfach nur
dasitzen und ihren Text sagen. Mit Video arbeite ich schon lange nicht mehr,
weil ich die wackelnden Handkameras nicht mehr sehen kann.'*8

Durch die entstandenen Aversionen Castorfs gegeniiber ,,wackelnden Handkameras* wird
dieses Element, welches sein Theater einst charakterisierte, in Zukunft nicht mehr zu finden

sein. Im Unterschied zu anderen postdramatischen Regisseuren verwendeten Neumann und

""" Detje: Provokation aus Prinzip, S.14.

"8 Castorf und Rosinski weiden den Theaterkérper aus® Interview, Berliner Morgenpost online, 23.Oktober
2009 (http://www.morgenpost.de/kultur/berlin-kultur/article1195036/Castorf-und-Rosinski-weiden-den-
Theaterkoerper-aus.html (Letzter Zugrift: 15.08.2010)

Anm.: Dem entgegen arbeitete Castorf in seiner neuesten Inszenierung Nach Moskau! Nach Moskau!
(Urauffithrung am 25.05.2010 im Mossowjet-Theater, Moskau) sehr wohl wieder mit Kamera und
Leinwandprojektion. Die Kamera wurde jedoch nicht mehr von Schauspielern, sondern von einem Kameramann
gefiihrt.
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Castorf keine Videoleinwand um das Kameramaterial unmittelbar zu projizieren. Die mediale
Ubertragung fand ausschlieRlich auf Fernsehbildschirmen (wenn fir Zuschauer aus den
letzten Reihen auch nur kaum wahrnehmbar) statt. Die Absicht des Fernsehmonitors liegt
darin, das Raumkonzept ,,Wohnung“ zu inszenieren, in diesem ein Fernseher meist einen
fixen Bestandteil der Einrichtung darstellt. Zudem erfolgt durch die Integration des Mediums

«119 nd somit eine

Fernseher ein ,,Einbruch des Offentlichen in die Privatheit des Wohnraums
Thematisierung des Verhéltnisses des privaten Innenraumes und Offentlichen Wohnraumes,
welche durch die mediale Darstellung an Bedeutung verliert. Entgegen dem, was Piscator mit
der Aufhebung der Distanz zwischen Buhne und Zuschauerraum einforderte, bezweckt
Neumanns Bihnenkonstruktion eine bewusste Integration eines zweiten Blihnenraums im
Buhnenraum.

Matzke spricht auch vom

Aspekt der Vorlaufigkeit, da der Container durch Flexibilitdt und Mobilitét in
raumlicher wie funktionaler Hinsicht ein Behalter fur alles Mdgliche ist,
Standort und Inhalt beliebig sind und eine Einschrankung oder Begrenzung nur
durch seine StandardmaRe stattfindet. Nicht VVerwandlung oder Transformation
als eine Mdglichkeit der traditionellen Theaterbuhne sind seine Themen,
sondern Austauschbarkeit, Uberlagerung und Bewegung von Raumen.*?

3.3 Inszenierungsarbeit: Auswahl und Entstehung der Theatertexte

Bevor sich die vorliegende Arbeit konkret mit der Analyse zweier Texte — dem
Grundlagentext Déblins und dem Theatertexte Frank Castorfs — beschaftigt, soll auf die
Inszenierungsarbeit des Regisseurs eingegangen werden, da ein Theatertext — charakteristisch
fur Frank Castorf — erst wahrend der Probenarbeiten seine (dramatische) Form annimmt.

Frank Castorf kommentiert seine Berufswahl sie folgt: ,,da Regisseure immer ein wenig
langer als Dramaturgen schlafen konnen, wollte er lieber Regisseur werden.“'?! Er inszeniert
in Berlin und versucht, das in der Gesellschaft vorhandene in einer komprimierten Form auf
die Buhne zu (bertragen. Realitdt und Alltagswelt dienen dabei als Inspiration seines
Theaterschaffens. ,,Das heutige Leben habe starke Ahnlichkeiten mit einer Tageszeitung. Das
Auge springe unmittelbar von einer Geschichte zur anderen, von einer Feuersbrunst in
Hoboken zu Wahlen in Paris, von einer Kronung in Schweden zu Sittlichkeitsverbrechen in

London. Das bisher dominierende logische Syndrom, das Anfang-Mitte-und-Ende-Schema

' Matzke, Annemarie: Living in a Box — Zur Medialitit raumlicher Anordnungen. In: Schoenemakers (u.a.):
Theater und Medien. Grundlagen — Analysen — Perspektiven. Eine Bestandsaufnahme. Bielefeld: transcript
2008. S. 381 — 387.

120 y/gl. ebd. S. 386.

2! val. Frank Castorf im Interview mit Ulrich Seidler: Ich bin ein Pébler. In: Berliner Zeitung 27.10.2007.
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«“122° Frank Castorf mochte die

wire durch Improvisation praktisch zu {iberwinden.
Komplexitdt des Alltags auf der Biihne inszenieren und ,,andere Stoffe haben, eine andere
Hirte des Denkens.“'*® Andere Stoffe, welche ein Mit-Denken fordern, werden durch die
Dramatisierung komplexer und umfangreicher Romane maoglich.

Die Auswahl seiner Grundlagentexte, welche er fir die Buhne adaptiert, erfolgt bei Frank
Castorf aufgrund personlicher Interessen in Bezug auf einen Autor oder eine Geschichte.
Plot, zeitpolitischer Hintergrund und Wirkungsgeschichte seiner Basisliteratur sind bei der
Wahl des Textes gleichermalien wichtig wie die Biographie der Autoren.

Ferner ist als wichtiger Aspekt in der Auswahl seiner Texte auch die inhaltliche
Kompatibilitdt mit der Stadt Berlin und dem Gegenwartsgeschehen, in die er seine
Geschichten setzt, zu nennen.'*

Die Arbeitsgrundlage zu Beginn der Probephase einer Inszenierung bei Frank Castorf ist der
Grundlagentext. Vorgefertigte Texte oder ausgearbeitete Regieanweisungen existieren
nicht.® Frank Castorfs Probenarbeit ist passiv und ohne Gliederung. Der Regisseur lehnt
vorgefasste Konzeptionen ab und beharrt darauf, sich den Proben wehrlos auszusetzen. Aus
der Passivitat entsteht die Inspiration.'?® Detje beschreibt den Ablauf der Proben und damit
verbundene Entstehungsphase der Textfassung folgendermalien:

Es darf nicht nach Arbeit aussehen. Das Ensemble deutet alles nur an. Was ihm
nicht gefallt, wird sofort verworfen. Wenn ihm etwas geféllt, schlagt der
Regisseur zu und begrindet in einem endlosen, komplizierten und fur
Uneingeweihte leider vollig unverstandlichen Monolog, warum die Szene so, nur
so gespielt werden kann. [...] Das einmal Gefundene wird nicht etwa eingeiibt,
sondern sofort fallen gelassen wie eine heile Kartoffel: Weiter im Text! Die
Assistentin fuhrt Buch und erstellt die eigentliche Dramatisierung des Romans,
eine Textvorlage mit genauen Spielanweisungen, die in den Durchlaufproben [...]
rekonstruiert werden muss. Dann wird es endlich anstrengend, und das
Freizeitverhalten auf den vergangenen Probenwochen récht sich furchterlich. Auf
der Premiere sind die Schauspieler meistens noch Suchende. Die Improvisation ist
heilig, eiP27 Mittel zum Zweck der Authentizitat, der Unmittelbarkeit, des
,,Echten®.

Die Arbeitsphasen beschranken sich im Durchschnitt auf 6 Wochen, wovon 4 Wochen lang
versucht wird, in einem anti-hierarchischen Arbeitsprozess einen Roman fiir die Buhne zu

adaptieren. Die Besonderheit an der Textarbeit Frank Castorfs ist die Autorenfunktion. Diese

ij Fiebach, Joachim: Manifeste européischen Theaters. S. 18.
ebd.

124 Beispiele hierfiir sind seine Inszenierungen von NORD, Dostojewkis Schuld und Siihne, Der Idiot,

Erniedrigte und Beleidigte und ganz besonders, das spater besprochene Berlin Alexanderplatz nach Alfred

Déblin.

12> Anm.: Gelegentlich lisst Castorf Biihnenfassungen ,,zur Orientierung“ anfertigen.

126 Detje: Provokation aus Prinzip. S. 139.

27 Ebd. S.233.
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nimmt nicht nur der Regisseur, sondern alle Beteiligten ein. VVon grofRer Wichtigkeit sind in
diesem Prozess die Regieassistenten, welche die Probearbeiten auf dem Diktiergerat
festhalten und daflr zustdndig sind, dass in den letzten beiden Wochen der Probenzeit die
Ergebnisse des Probens in eine so genannte ,,Stiickfassung® iibertragen wird, mit dieser die
Schauspieler ihre Rolle einstudieren.

Die ungegliederten Proben'?

sind anstrengend, 0berfordernd und an der Grenze zur
Unmdoglichkeit. Trotz der Auseinandersetzung mit dem Stiick, haben die Schauspieler keine
Gewissheit Uber ihre Rollen.

all das, was in der Zukunft passiert, weil3 ich im Leben nicht: ob ich jetzt sterbe
oder in zwanzig Jahren, [...] ob es wieder einen Krieg geben wird oder nicht, ob
es eine Revolution geben wird oder ob die Gesellschaft so weitermachen wird.
All das weil ich in der Jetztzeit nur ahnungsweise, meine es aber im Theater in
jedem Moment des Probenprozesses genau zu wissen. Also ist es wichtig, dass
der Moment des Abenteuers mit drin ist, das Nicht-genau-Wissen, wie die
Geschichte enden wird.*?

130 ynd im Versuch

In der Rollengestaltung folgt Castorf dem Aspekt der Naturlichkeit
Situationen fir natlrliche Reaktionen der Schauspieler zu schaffen. ,,Und dann fangt das
Karussell an, sich zu drehen, wird immer schneller, und der Schauspieler wird in einen
artifiziellen, nicht mehr normalen Zustand geschleudert. Die Rollengestaltung vollzieht sich
also im Spannungsfeld der beiden Pole Natirlichkeit und Radikalisierung all dessen, was ein
Mensch an Ausdrucksmitteln zur Verfiigung hat.“**" Ein einheitliches Ordnungssystem
existiert in den Phasen der Texterarbeitung nicht. So néhert sich jeder Schauspieler seiner
Rolle auf eine andere Weise:

Wuttke sucht sich Texte und probiert Haltungen, Herbert Fritsch setzt sich
minutids mit jeder Szene des Romans auseinander, Hiibchen liest ihn intuitiv,
nimmt sich Sachen raus, die ihm passen und weiR es auch.**?
Castorf arbeitet mit vielen Moglichkeiten der Anndherung an den Text und weist dabei auf die
Natur der Schauspieler und weniger auf jene der Figuren hin. Diese Arbeitsweise produziert
sehr viel Material, was nicht unbedingt zum Vorteil der kurzen Probezeiten ist, da das
Produzierte nicht geschnitten werden kann. Deshalb versucht Castorf, das Wichtigste in

einem Roman herauszuarbeiten. ,,Man kuckt hin und findet etwas sehr einfaches,

128 eine detaillierte, exemplarische Beschreibung zu den Probearbeiten der Inszenierung ,,Das Trunkene Schiff*
(Berlin 1988) findet sich in Wilzopolski: Theater des Augenblicks. S. 156 — 159.

129 Fiebach: Manifeste européischen Theaters S. 441.

139 y/g]. Stanislawski

13! Fiebach: Manifeste européischen Theaters. S. 442.

132 Castorf, Frank: Nicht Realismus, sondern Realitit. Einbruch der Realitdt, Politik und Verbrechen. Berlin:
Alexanderverlag, 2002 S. 71-79. S. 76.
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menschliches, anthropologisches unter der Oberflache, ohne unpolitisch oder unhistorisch zu

133 . . . . . .
« Durch diese Arbeitsweise entstand sein mediales Image des ,,notorischen

«134

werden.
Stiickezertriimmerers®, er selbst bezeichnet es als ,,Prinzip des forcierten Eklektizismus.
Als wichtige Komponente im Prozess der Erarbeitung eines Stiickes ist die Menschlichkeit
und Biographie der Schauspieler, da Castorfs Arbeit auch einen psychologischen Aspekt
impliziert:
Frank Castorf interpretiert das, was die Schauspieler auf die Probe mitbringen
als eine Krankenvorgeschichte, welcher er sich wie ein Psychiater zu n&hern
versucht. [Er] diagnostiziert [...] seine Schauspieler wie ein Arzt, verschreibt
Regieanweisungen und entwickelt wahrend den Proben eine Therapie. Das
Erlebnis der befreiten Schauspieler auf der Buhne soll die Zuschauer selbst
befreien und aus ihren eigenen Hierarchieverhaltnissen herauslésen.™®
,»Nicht auftreten, sondern sich sehen und gehen lassen. Keine Affekte aufbauen, sondern
Triebe abfiihren. Nicht Protagonist sein, sondern ,,Gefiihlsepileptiker”. Wenn doch auftreten,
dann ironisch oder hysterisch oder cool.* **®
Durch die Dichte der von Castorf verarbeiteten Stoffe, seinen Intertextualitdten und
Intermedialitdten sowie den Verfahrensweisen von Montage und Collage entstehen
Interpretationsspielradume, die ein umfangreiches kulturelles Wissen erfordern und zu einer
rezeptionstheoretischen Auseinandersetzung fuhren. Eine Inszenierung Frank Castorfs
verlangt gesellschaftliches und kulturelles Allgemeinwissen der Generationen ab, letztendlich
wird ein allumfassendes Verstehen des Gesehenen nicht mdglich sein, da Castorf mit seinem
eingesetzten Theatermittel der Uberforderung durch das kulturelle Zitat eben gerade dieser

Affirmationssucht des Publikums entgegenzuwirken weif3.

133 Fiebach: Manifeste europdischen Theaters. S. 442.

13% Jorger, Gerhard: Ich hasse Verstellungskiinstler. In: Die Zeit 29/2001

133 Detje: Provokation aus Prinzip. S., 151.

13¢ K{immel, Peter: Springteufel der Liiste. Sind die deutschen Biihnen in den Handen der Pornografen? Ein
Versuch iiber den Regisseur Frank Castorf. In: Die Zeit 07/2003.

Anm.: Kiimmel weist beim Begriff ,,Gefiihlseptileptiker auf die Wortschopfung Fritz Kortners hin.
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4. Der Grundlagentext

Im hier folgenden Kapitel soll ein kurzer Uberblick zum von Frank Castorf bearbeiteten
Grundlagentext Berlin Alexanderplatz von Alfred Déblin dargestellt werden. Dabei handelt es
sich keinesfalls um eine vollstindige Auflistung biographischer™’, inhaltlicher oder
werksgeschichtlicher Informationen. Die Absicht dieses Kapitels liegt lediglich darin, einen
romantheoretischen und gesellschaftspolitischen Bezug zum Autor herzustellen, um eine
Grundlage fur Zusammenhénge und Parallelen in den &sthetischen Verfahrensweisen bei
Doblin und Castorf zu schaffen. Der politische Aspekt wird an dieser Stelle deshalb
thematisiert, da Castorf in der Auswahl seiner Stoffe auch die politische Haltung der

jeweiligen Autoren mit einbezieht.

4.1 Zum Autor Alfred Déblin

Zweifellos ist Alfred Doblin (1878-1957) der radikalste Innovator des modernen Romans in
Deutschland. Déblins Konzeption des epischen Kunstwerks steht inmitten der Diskussion des
modernistischen Aufbruchs in den ersten zwanzig Jahren des 20. Jahrhunderts, ausgehend
vom Naturalismus Uber den Futurismus und die Neue Wortkunst des Sturm-Kreises bis hin zu
dem, was Doblin den Do6blinismus nannte, eine Art Privatavantgardismus, der eines deutlich
werden lasst: Die Singularitat, das Unikatenhafte der Doblinschen Asthetik im Resonanzraum
der Moderne.**®

In seinen Werken ist Doblin Vertreter des Epischen als eines literarischen
Fundamentalph&nomens.

Seine avantgardistischen Innovationen begreifen sich weniger als reine
Experimente denn als Revisionen anthropologischer Grundbedrfnisse. Doblins
Begriff des Epischen soll den im 19. Jahrhundert entstandenen
Gesellschaftsroman in all seinen Ausrichtungen zertrimmern und ersetzen.
Selbst noch die naturalistische Variante des Romans erscheint Doblin als fauler
Kompromiss mit dem Massengeschmack. Doblin stuft das Romanschaffen
seiner Vorginger [...] als im psychologisch-abstrakten Sinne dekadent und
anachronistisch ein.*®

Auf der Grundlage dieser Hypertrophie konzipiert Doblin seine Erneuerungsphantasien
hinsichtlich des Prosakunstwerks:

Der Psychologismus, der Erotismus muss fortgeschwemmt werden;

137 Eine ausfiihrliche biographische Darstellung zu finden bei z.B. Prangel, Matthias: Alfred Doblin. Stuttgart:
Metzler 1973 (= Sammlung Metzler 105)

138 Vgl. Schérf, Christian: Alfred Doblins ,,Berlin Alexanderplatz®“. Roman und Film. Zu einer intermedialen
Poetik der modernen Literatur. Mainz und Stuttgart: Steiner 2001. S. 8.

19 Schirf: Alfred Doblins Berlin Alexanderplatz. S. 9.
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Entselbstung, EntéulRerung des Autors, Depersonation. Die Erde muss wieder
dampfen. Los vom Menschen! Mut zur kinetischen Phantasie und zum
Erkennen der unglaublichen realen Konturen! Tatsachenphantasie! Der Roman
muss seine Wiedergeburt erleben als Kunstwerk und modernes Epos.*#°
Doblin greift damit das Thema der Gattung ,,Roman® an seiner empfindlichsten Stelle auf.
Walter Benjamin waéhlt fir seine Rezension zu Berlin Alexanderplatz den Titel Krisis des
Romans.

Darum geht es Déblin schon zu Zeiten seiner unmittelbaren Nahe zur Berliner
Avantgarde. Die Erneuerung des Romans als episches Kunstwerk erfordert
sowohl das Zurtickblicken auf die Urspringe allen Erzéhlens im mdindlich
berichtenden Epos vorgeschichtlicher Pragung als auch die Einbeziehung neuer
Medien, die sich jenseits des gedruckten Buches bewegen. Der Autor
rekapituliert in seinem aktivistischen Aufruf eine historische Spanne, die den
gesamten geschichtlichen Raum der Schriftlichkeit umgreift, vom Ubergang des
mundlichen Epos in die Schriftfassung [...] bis hin zur Ablosung der schriftlich
fixierten Erzahlens durch eine neuartige Bildlichkeit und ihre Rezeption, durch
das ,,Technobild®. Charakteristisch ist, dass Doblin den Begriff der kinetischen
Phantasie nicht einsetzt, um die Dominanz der schriftlich fixierten Texte in der
narrativen Sphare zu brechen, sondern um ihre Erneuerung zu propagieren.***
Der Autor Alfred Doblin war im Osten Berlins als Arzt fir Innere Medizin und
Nervenkrankheiten tétig. Gesellschaftspolitisch ist eine Verbindung mit dem Proletariat, eine
Abneigung gegen Parteien*? und dem Parlamentarismus festzustellen, da ,,sie nicht das Ende
des autoritiren Staates bedeute[n], sondern dessen Konservierung [sind].“'** Déblin
bezeichnete sich selbst als Humanist und ,,der Humanist ist kein Parteimensch, schon weil
eine Partei von Haus aus ungerecht ist [...]***%. Ein starker Unabhéngigkeitswille und der
Protest gegen jegliche Art von Bevormundung kennzeichnen Ddblins seine Lebensweise.
Politische und gesellschaftliche Fragen bearbeitete D6blin in erster Linie in seinen Essays und
Satiren. Dort Ubte er Kritik an den Vorgangen der Weimarer Republik. Ausgehend von der
Entwicklung der UdSSR seit 1917 kritisierte er die marxistische Theorie des Klassenkampfes
zur Herbeifuhrung des Kommunismus, da dieser bestenfalls dazu imstande sei, eine
Machtverlagerung herbeizufiihren, eine Befreiung des Individuums von der Vereinnahmung
durch die Offentlichkeit, Staat und Gesellschaft bleibt ihm aber verwehrt. ,,Doblin polemisiert
gegen die These, dass die materiellen gesellschaftlichen Verhaltnisse das wirkliche Wesen der

Menschen seien. Déblin halt die marxistische Theorie vor allem fir einseitig, es fehle der

9 Doblin, Alfred: An Romanautoren und ihre Kritiker. Berliner Programm. In: Ders.: Schriften zu Asthetik,
Poetik und Literatur. Olten/Freiburg: Walter-Verlag 1989. S. 120.

"' Schirf: Alfred Doblins Berlin Alexanderplatz. S.10 - 11.

"> Anm.: Dennoch war Doblin in den Jahren 1921 bis 1929 Parteimitglied der SPD.

143 Kreuzer, Leo: Alfred Déblin. Sein Werk bis 1933. Stuttgart (u.a.): Kohlhammer 1970. S. 75.

144 Dgblin, Alfred: Schriften zur Politik und Gesellschaft. Freiburg und Olten: Walter-Verlag 1972. S. 90.
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Blick auf die Individualitit des Menschen, die in ihrer Einzigartigkeit nicht aus den

«1%5 g9 distanziert sich Doblin sowohl vom

gesellschaftlichen Bedingungen ableitbar sei.
kapitalistischen Burgertum und dessen Untertanengeist als auch vom Marxismus und dessen
dogmatischer Verabsolutierung des Okonomischen.

Seine politische Einstellung ist kaum eindeutig zu definieren, festzustellen ist jedoch eine
grundsatzliche Solidaritat mit den unteren sozialen Schichten. Doblin fordert in erster Linie
die Moglichkeit zur individuellen Entfaltung: ,,Die Befreiung des ganzen Menschen, des
politischen, irdischen, natiirlichen Menschen, steht noch aus.“**® Den Wert einer Partei oder
anderen gesellschaftlichen Gruppierungen misst Doblin an der Mdoglichkeit, wie sehr der
einzelne seine individuellen Mdglichkeiten in ihr gestalten und entwickeln kann.

Setzt man diese Ausflihrungen in Verbindung mit dem Regisseur Frank Castorf, der einen
doblinschen Text als Grundlage fur seine Romanadaptierung wahlte, zeichnen sich einige
Parallelen, aber auch Unterschiede in Anbetracht ihrer politischen Einstellungen auf: In
Interviews &ulert sich Castorf immer wieder zu seinen politischen Ansichten, die sich jedoch
sehr widerspriichlich zueinander verhalten, weshalb Frank Castorf, gleichermaflen wie auch
Doblin, politisch nicht zu verorten ist. Sehr kennzeichnend Uber Castorf und die Politik
schreibt Balitzki: ,,das Stalinbild in seinem Biiro macht ihn so wenig zum Stalinisten wie das
Bekenntnis zu Heidegger oder Ernst Jinger zum Rechten. Frank Castorf ist zivilisationsmide,
provokant, bewusst plebejisch und bis zu einem gewissen Grade anarchistisch, ein permanent
wiitendes Halbgenie [...]**". Castorf argumentiert fiir sein Stalinbild an der Wand, dass er zu
viele Ziige von ihm hétte und deshalb zu ihm aufschaut und ihm sage: ,,So ein Arschloch wie
du will ich nicht werden.“**® Den Marxismus betreffend sieht sich Castorf ,cher als
Agnostiker und bin auch froh dariiber: ,,Die Welt zu erkennen ist schwer, sie zu beherrschen
ist sicherlich noch schwerer. Insofern bin ich erkenntnistheoretisch bestimmt Kkein
Marxist.“**°.

Neben politischen Parallelen, welche trotz ihrer Gemeinsamkeiten in Anbetracht der jeweils
herrschenden politischen Zustédnde zu Lebzeiten beider Autoren voneinander zu unterscheiden

sind, verbindet die beiden auch ihre &sthetischen Verfahrensweisen in der Textproduktion.

'3 Diising, Wolfgang: Die ,,Ichsuche* in Doblins theoretischen Schriften. In: Diising: Erinnerung und Identitit.
Untersuchungen zu einem Erzéhlproblem bei Musil, D6blin und Doderer. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 1982
S. 132. (=Literaturgeschichte und Literaturkritik).

1 Doblin, Alfred: Der deutsche Maskenball von Linke Poot. Wissen und verdndern! Freiburg und Olten:
Walter-Verlag 1972. S. 162.

147 Balitzki, Jiirgen: Castorf, der Eisenhédndler. Theater zwischen Kartoffelsalat und Stahlgewitter. Berlin: Ch.
Links Verlag. 1995. S. 150.

148 Seidler, Ulrich: Ich bin ein Pobler, Interview. Berliner Zeitung 27.10.2007.

149 Frank Castorf in einer Pressekonferenz http:/blog-volksbuehne.de/system/files/Castorf Schwarzer Engel.pdf
(letzter Zugrift: 19.04.2010)
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In seinem programmatischen Aufsatz An Romanautoren und ihre Kritiker (1917) polemisiert
Doblin heftig gegen den konventionellen Roman des 19. Jahrhunderts. Dabei kritisiert er
besonders die Psychologisierung und Individualisierung im Roman:

Es ist schon verkehrt, anzunehmen und unter dieser Annahme zu arbeiten und
zu lesen: der Mensch sei Gegenstand des Dramas oder des Romans. Sie haben
beide weder mit den Menschen noch der Wichtigkeit eines einzelnen Helden
oder seiner Probleme zu tun. Das alles iberlasse man dem Péadagogen, Pfarrer,
Psychologen, Psychiater; gedichtete Psychologie ist Unfug. Es handelt sich um
buntes oder einfarbiges, freudiges, trauriges, tiefes, flaches Lebensereignis;
mache man wie mans will. Aber der Mensch und seine Dinge sind sehr bequem
erreichbar, man bleibt im Hause dabei, Problem, Konflikt liegt am Boden
herum, mit ein bisschen Konstruktion ist nachgeholfen: fix hat man sich um die
Dichtung herumgeschlichen.™

Doblins romantheoretische Ansichten korrespondieren mit zeitgendssischen Strdmungen, die
sich gegen die traditionellen Formen der autonomen Kunst richten. Ein individualistisches
Kunstverstdndnis, das auf ein humanistisch-idealistisches Wertsystem begriindet ist, wird

angesichts der aktuellen gesellschaftlichen Zustdnde (Inflation, Massenbewegungen der

Avrbeiterschaft, schnelle Entwicklung von Industrie und Technik) abgelehnt.™*

Fortgerissen vom psychologischen Wahn hat man in Ubertriebener Weise den
einzelnen Menschen in die Mitte der Romane und Novellen gestellt. Man hat
tausende besondere, hochst outrierte  Menschen erfunden, an deren
Kompliziertheit der Autor sich sonnte. Hinter dem verderblichen Rationalismus
ist die ganze Welt mit der Vielheit ihrer Dimensionen véllig versunken. 2

Mit dem Einzelmenschen als Handlungsfigur des Romans stellt Déblin auch die Rolle des

Erzdhlers in Frage, denn ,,wo es nichts zu fragen, abzuwiagen, zu erkldren gibt, dort hat der

Erzihler aus dem Roman zu verschwinden und das Terrain der Wirklichkeit zu iiberlassen**>®

Eine interpretierende und urteilende Haltung des Autors wird von Ddblin ebenfalls

verworfen: ,,Der Leser [ist] in voller Unabhéngigkeit einem gestalteten, gewordenen Ablauf

gegeniibergestellt; er mag urteilen, nicht der Autor.“**

Ich gestehe selbst: Ich habe unbandig gehuldigt dem Bericht, dem Dogma des
eisernen Vorhangs. Nichts schien mir wichtiger, als die sogenannte Objektivitat
des Erzahlers. Ich gebe zu, dass mich noch heute Mitteilungen von Fakta,
Dokument begliicken; [...] Aber man ist ein ganzes Leben lang nicht fahig,

0 Dblin, Alfred: An Romanautoren und ihre Kritiker. In: Schriften zu Poetik, Asthetik und Literatur. F reiburg
und Olten: Walter Verlag 1989. S.21.
131'ygl. Kaes, Anton: Weimarer Republik. In: Walther Killy (Hg.): Literaturlexikon. Bd. 15.
Giitersloh/Miinchen: Bertelsmann Lexikon Verlag 1993. S. 481.
152 Prangel, Matthias: Bemerkungen zur Denkfigur bindrer Schematisierungen vom Typus realistisch-unrealitisch
%r;d Ratio-Gefiihl in der Literaturgeschichte. In: Neophilologus 70. 1986. S. 486.

Ebd.
'3 Doblin: Der Bau des epischen Werks. In: Schriften zu Asthetik, Poetik und Literatur. Freiburg und Olten:
Walter-Verlag 1998. S. 226.
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diesen Standpunkt innezuhalten. Eines Tages entdeckt man auch etwas anderes

[...] man entdeckt sich selbst. [...] Darf der Autor im epischen Werk

mitsprechen, darf er in diese Welt hineinspringen? Antwort: ja, er darf und er

soll und er muss. Und jetzt erinnere ich mich, was das ist, was Dante in der

Gottlichen Komddie gemacht hat: er ist selber durch sein Gedicht gegangen, er

hat seine Figuren beklopft, er hat sich in die Vorgange eingemischt, und zwar

nicht spielerisch, sondern mit allem Ernst. [...] Er hat teilgenommen am Leben

seiner Figuren.*
Die nunmehrige Forderung nach einem freien, allméachtigen Erzéahler scheint der wichtigste
Aspekt dieses Aufsatzes zu sein. Der anonyme Bericht und die skizzenhafte Materialmontage
seien aber als Darstellungsmittel beizubehalten. Der Autor misse nach wie vor den Fakten
und Abldufen verpflichtet sein, er ,,muss ganz nahe an die Realitdt heran[gehen], an ihre
Sachlichkeit, ihr Blut, ihren Geruch, und dann hat er die Sache zu durchstol3en, das ist seine
spezifische Arbeit“®® Und wenn die Sache durchstoRen wird, miisse dahinter das
Allgemeingiltige des beschriebenen Vorgangs zu erkennen sein, wodurch sich letztlich die
wahre Sphére des spezifisch epischen Berichtes vom bloR Ausgedachten und
Hingeschriebenen unterscheide:

[...] das ist das Exemplarische des Vorgangs und der Figuren, die geschildert
werden und von denen in der Berichtsform mitgeteilt wird. Es sind da starke
Grundsituationen, Elementarsituationen des menschlichen Daseins, die
herausgearbeitet werden, es sind Elementarhaltungen des Menschen, die in
dieser Sphare erscheinen und die, weil sie tausendfach zerlegt sind, auch so
berichtet werden kénnen.

Dablin beschliel3t seinen Aufsatz mit einer Zusammenfassung der wichtigsten Ergebnisse, die

zu einer Erneuerung des Romans, zum ,,modernen Epos®, fiihren sollen:

Was macht das epische Werk aus? Das Vermdogen seines Herstellers, dicht an
die Realitdat zu dringen und sie zu durchstoflen, um zu gelangen zu den
einfachen grolien elementaren Grundsituationen und Figuren des menschlichen
Daseins. Hinzu kommt, um das lebende Wortkunstwerk zu machen, die
springende Fabulierkunst des Autors und drittens ergief3t sich alles im Strom der
lebenden Sprache, der der Autor folgt.**®
Doblins epische Werke sind geprégt von seiner sich standig &ndernden Weltanschauung.
Wahrend seine ersten Romane (Die drei Springe des Wang-lun, Wallenstein und Berge,
Meere und Giganten) noch die Zerstérung der Individualitdt durch die Natur, durch das
Kollektive zum Inhalt haben, vermittelt der Autor ab dem Roman Manas (1927) die Einsicht,

dass der Mensch deshalb geféhrdet ist, weil er in einer hochmitigen Ich-Bezogenheit seine

'3 Doblin: Der Bau des epischen Werks In: Schriften zu Asthetik, Poetik und Literatur. S. 226.
1 Ebd.

“TEbd. S. 218 - 219.

"*% Ebd. S. 245.
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natlrliche Verflochtenheit mit der Welt leugnet. Doblin wendet sich ab diesem Roman dem
Individuum zu, von dem gefordert wird, dass es sich in ein, grundsatzlich positiv gedeutetes,
Kollektiv einfugt. Am deutlichsten manifestiert sich diese von nun an gultige
Grundkonstellation des Menschen in seinem Hauptwerk, dem Roman Berlin Alexanderplatz.
Vergleicht man diese Ausfiihrungen mit jenen Implikationen, die Castorf an sein Theater
fordert, ist hervorzuheben, dass auch der Regisseur mit dem Versuch einer Annaherung an die
Dichte der Realitét arbeitet. Diese Form des Déblinismus™® schlagt sich auch bei Castorf
nieder. Es geht ihm nicht mehr um den eigentlichen Plot, sondern um den Bau durch Montage
und Intertextualitat, durch die Verdichtung verschiedenster Elemente auf der Blhne.

Die Arbeitsweise, aus Versatzstiicken ein neues literarisches Ganzen zu formen, ist den
beiden gemein. Insbesondere die &sthetische Verfahrensweise der Montage wird bei beiden
Autoren ein charakteristischer Arbeitszug.

Eine Parallele beider Autoren bildet zudem jene Aussage Ddblins, wie er einst formulierte:
,Wenn ein Roman nicht wie ein Regenwurm in zehn Stiicke geschnitten werden kann und
jeder Teil bewegt sich selbst, dann taugt er nichts“'®®. GleichermaRen ist dieser Grundgedanke
auf den Castorfschen Theatertext zu (ibertragen, in dem jede Szene — unabhéngig vom Ganzen

— isoliert fir sich selbst stehen kann.

139 ygl. DSblin, Alfred: ,,Gehen Sie nicht weiter auf Herdenziichtung aus; es gibt viel Larm dabei und wenig
Wolle. Bringen Sie ihr Schaf ins Trockene. Pflegen sie Ihren Futurismus, Ich pflege meinen D6blinismus.* aus:
Futuristische Worttechnik. Offener Brief an F.T. Marinetti, (1912) In: Ders. Schriften zu Asthetik, Poetik und
Literatur. Freiburg und Olten: Walter 1989 S. 113-119. S. 119.

10 Dsblin, Alfred: Bemerkungen zum Roman. In: Schriften zu Asthetik, Poetik und Literatur. S. 126.
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4.2 Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf (1929)

VVorwegzunehmen sind der hier geplanten Darstellung des Grundlagentextes zu Castorfs
Inszenierung  Berlin  Alexanderplatz nach Alfred Doéblin  jene umfangreichen
literaturwissenschaftlichen Forschungen, die sich teils in einem zwiespéltigen oder
mehrdeutigen Interpretationsrahmen zu Alfred D6blins Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte
vom Franz Biberkopf bewegen. Schon der Versuch einer Definition des Werkes an sich
verlauft sich zwischen den Termini Grofistadtdichtung (Klaus R. Scherpe),
Kriminalgeschichte (Daniel de Vin), heilsgeschichtlicher Roman (Weyembergh-Boussart),
griechische Tragodie im modernen Kleid, birgerlicher Bildungsroman (Walter Benjamin)
christliche Bekehrungsdichtung (A. Schéne), protofaschistische Propaganda (W.G. Sebald)
oder sozialistischem Sozialstiick um nur eine Auswahl zu nennen. In der hier vorliegenden
Arbeit wird der Roman als moderner Grof3stadtroman behandelt werden.

Eine ganzheitliche Ausfihrung oder Zusammenfassung literaturwissenschaftlicher
Erkenntnisse zum Roman zu wagen, ware im hiesigen Kontext nicht nur anmafend sondern
liegt auch nicht im Interesse der vorliegenden Untersuchung. Deshalb sei auf die in der
Bibliographie angefiihrten Werke zu Ddblins Berlin Alexanderplatz verwiesen. An dieser
Stelle sollen nur einige flr die nachfolgenden Ausfuhrungen relevanten Grundinformationen
und Aspekte des Romans hervorgehoben werden:

Die literaturwissenschaftliche Bedeutung hat Déblins Roman aus dem Jahr 1929 nicht durch
die Besonderheit seiner Handlung, sondern durch das in ihm angewendete &sthetische
Verfahren erlangt. Die Handlung spielt in den Jahren 1927 bis 1929 und Alfred Doblin
schildert in neun Episoden (Buchern) chronologisch verlaufend die Entlassung des
Protagonisten Franz Biberkopf aus der Haftanstalt Tegel. Dort verbrachte er vier Jahre wegen
Todschlags an seiner Freundin Ida und will fortan ein ganz normales Leben in der GroRstadt
Berlin fuhren. Seine Resozialisierung ist von Aufenthalten im Berliner Kneipen- und
Verbrechermilieu gezeichnet. Inmitten von Diebesbanden und Frauenhandel erfahrt er einige
Riickfille, letztendlich gelingt es ihm jedoch, ein ,,neues Leben als Hilfsarbeiter in einer
Fabrik zu beginnen.

Das Ende des Romans, betreffend vor allem die Wandlung Biberkopfs und die Auswirkungen
seines veranderten Verhaltens, wird in der Forschungsliteratur sehr verschieden interpretiert:
Dablin selbst nennt in einem Nachwort aus dem Jahre 1953 als zentrales Thema die Rolle des
Opfers. Verstarkt wird diese nach Ddblin formulierte Kernthematik durch Zitate aus dem

Alten Testament und die in Szene Setzung des Schauplatzes Schlachthof, der das Motiv der
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Selbstaufopferung oder auch die Hingabe an das eigene Schicksal verkorpert. Von diesem
Basisverstandnis ausgehend, folgen religiose oder die Opfer-Thematik in den Vordergrund
stellende Interpretationen wie beispielsweise von Muschg, der das Motiv des Schlachthofs als
,,Sinnbild des Daseins® versteht:

Zum Dasein gehort das Opfer, denn furchtbarerweise ist Leben nicht denkbar
ohne Vernichtung [..] Das hochste Opfer ist die Selbstiiberwindung, wie
Abraham sie vollbrachte. Sie [...] fuhrt auch Biberkopf aus der Todesmihle
hinaus. Als Hilfsportier in einer Fabrik findet er den Weg in die Gemeinschaft

[ ]161
Auf das Gesamtwerk Ddblins bezogene Interpretationen finden sich beispielsweise bei
Miiller-Salget'®?, EIm'® und Diising"®, welche auf Parallelen der Naturphilosophie des
Autors und der Auseinandersetzung von Individuum und Gesellschaft hinweisen.

Der Roman Berlin Alexanderplatz vereinigt inhaltlich wie strukturell den
Widerspruch, der aus dem Wesen des Menschen, aus dem Autonomiebestreben
des Ich und aus der Naturgebundenheit der Person resultiert.*®

Dieser Lesart zufolge handelt der Roman nicht von einer Bekehrung Biberkopfs im religiésen
Sinn, sondern in erster Linie um die Erkenntnis der eigenen Stellung in der Welt, die den
Glauben an ein Ubermdchtiges Schicksal zerstort und dadurch erst bewusstes Handeln
ermoglicht.

Auch im Kontext der Romandramatisierung Frank Castorfs ist das Ende als eine von vielen
maoglichen Interpretationen oder als Kommentar zur epischen Grundlage zu betrachten, da
auch er das Motiv des Schlachthauses in seiner Interpretation des Schlusses wieder aufgreift.
Dieses Motiv wird im Kapitel der Textanalyse noch expliziter beschrieben werden.

Der im Roman weniger interessante Aspekt der Handlung korreliert mit dem der Spannung.
In seinen Bemerkungen zum Roman kommentiert Doblin seine literarischen Ansichten zum
Element der Spannung:

Die Spannung ruiniert den Roman, [...]. Die Verfasser vergessen zusehends
mehr, dass sie Epik produzieren sollen, sie drangen immer mehr auf das Drama,
auf Konfliktschirzung und —lésung [...] Es hat sich in den Roman etwas
eingezwiangt [...]: Die Sucht nach Zusammendriangung, klipp und klarer
Problemstellung, eine abstrakte Strenge, Balkenversteifung, entschlossene
Abdachung und Beendung.'®®

1" Muschg, Walter: Nachwort zu Alfred Doblin: Berlin Alexanderplatz. Miinchen 1997.S. 519.

12 Miiller — Salget, Klaus: Alfred Doblin. Werk und Entwicklung. Bonn: Bouvier 1988.

'3 Elm, Ursula: Literatur als Lebensanschauung. Zum ideengeschichtlichen Hintergrund von Alfred Déblins
Berlin Alexanderplatz.Bielefeld: Aisthesis 1991. S. 95

' Diising, Wolfgang: Erinnerung und Identitit. Untersuchungen zu einem Erzihlproblem bei Musil, Déblin und
Doderer. Miinchen: Fink 1982. S. 139.

19 Miiller-Salget, Klaus: Alfred Doblin. Werk und Entwicklung. Bonn: Bouvier 1988.

1% Doblin, Alfred: Bemerkungen zum Roman. In: Ders. Schriften zu Asthetik, Poetik und Literatur. S.123 — 124.
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Ubertragen auf den Roman Berlin Alexanderplatz wird die Spannung durch die im

«187 yorgetragene Inhaltsangabe bereits im Vorwort jedes

,Moritatenton eines Bankelséngers
Buches genommen. Die Intention dieser Verfahrensweise erklart der Autor ebenfalls in seinen
Theoretischen Schriften:

Der Roman hat mit Handlung nichts zu tun [...]Vereinfachen, zurechtschlagen
und —schneiden auf Handlung ist nicht Sache des Epikers. Im Roman heif3t es
schichten, haufen, walzen, schieben; im Drama dem jetzigen, auf die Handlung
hin verarmten, handlungserbohrten: ,,voran!*“ Vorwirts ist niemals die Parole
des Romans. **®

Und weiter wendet er sich auch an den Leser:

Die Vereinfachung des Romans auf jene fortschreitende eine Handlung hin

hangt mit der zunehmenden, raffiniert geziichteten Leseunfdhigkeit des

Publikums zusammen. Zeit ist genug da, aber sie werden vollig ruiniert durch

die Zeitungen. [...]Was nicht spannt, ist langweilig; das ist die unverhllte, naive

Schamlosigkeit: Defekte als Vorziige demontieren, Forderungen daran

kniipfen.*®
Die Besonderheit durch die Ankundigung der Handlung des nachfolgenden Kapitels in Berlin
Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf impliziert nicht nur die von Dd&blin
entwertete Bedeutung von Handlung und/oder Spannung, sondern ist auch Bestandteil der
angewendeten Montagetechnik. Dadurch erfolgt eine Verschiebung der Figurenperspektive
und radikale Entfernung vom realistischen und authentischen Erzahlen.
Alfred Doblins Roman Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf ist in
seiner Kategorisierung aufgrund der in ihm angewendeten dsthetischen Verfahrensweise nicht
ganz einfach zu verorten. Montage, Intertextualitat, filmische Schreibweise und eine
umgangssprachliche Figurenrede kategorisieren den Roman zwischen Individualgeschichte,
GroRstadtroman oder auch postmodernem, expressionistischem Roman und erinnern eher an
eine dramatische Form als an einen gewdhnlichen Erzéhltext. ,,Doblins Roman gilt, in der
Tradition von Don Passos” Manhattan Transfer und James Joyce Ulysses, als der erster
deutsche Montageroman. Er springt standig zwischen mehreren personalen Perspektiven,

Zeit- und Handlungsebenen hin und her, streut montageartig Bruchsticke dritter Texte

17 ygl. Kindlers Neues Literaturlexikon. Miinchen: Kindlerverlag Interneteintrag:
http://www.dhm.de/lemo/html/weimar/kunst/doeblin/index.html (letzter Zugriff 23.04.2010)

18 Dgblin: Bemerkungen zum Roman. In: Ders.: Schriften zu Asthetik, Poetik und Literatur. S. 124.
' Ebd. S. 124.
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(Werbung, Radio, Zeitung u.a.m.) ein, wechselt oft und unvermittelt zwischen verschiedenen

Texten heterogener Struktur und unterschiedlichster formaler Abkunft.«*"

Die Definition der Gattung des Romans kann in diesem Kapitel somit nicht allgemein
behandelt werden, sondern soll sich konkret auf Ddblins Roman Berlin Alexanderplatz
spezifizieren. Eine allgemeingultige Gattungsdefinition weist eine zu umfangreiche / wirde
eine zu umfangreiche Abhandlung verlangen, welche nicht im Sinne der vorliegenden Arbeit

liegt und im Forschungsinteresse nur von marginaler Bedeutung ist.

4.3 Asthetisches Verfahren

Der Roman Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf, von Déblin in den
Jahren 1928 und 1929 verfasst, zeichnet sich — wie bereits erwdhnt — durch die in ihm
angewendeten &sthetischen Stilmittel aus. Die Vielschichtigkeit des damaligen Zeitgeistes
,veranlasste die groBen Erzdhler Thomas Mann, Musil und Broch, polyhistorische
Monumentalwerke zu schreiben, in denen das Neben- und Gegeneinander der Ideen und die
ungeldsten Fragen deutlicher aufleuchten als der eigene Standpunkt, der durch den Wechsel
der Perspektiven, Ironie oder Selbstzweifel immer wieder in Frage gestellt wird.«*"* So auch
bei D6blin und dem hier besprochenen Roman.

Doblin Gbertrug nicht nur sein fachliches Wissen als Nervenarzt in sein literarisches Schaffen,
sondern arbeitete in avantgardistischer Manier auch mit Einarbeitungen geschichtsfremder
Stoffe, welche dem Verfahren von Collage und Intertextualitat entsprechen. Das Ende der
20er Jahre des 20. Jahrhunderts féllt historisch betrachtet in der Weimarer Republik (1918 —

1933). Die Strukturbildung der neuen Medien wie Presse, Film und Rundfunk"

, welche
anfangs als Konkurrenz zum Medium des Buches und der Literatur empfunden wurden, ist in
der Analyse literarischer Werke in diesem Zeitraum besonders zu berticksichtigen. Durchlebte
Krisen und Krieg machten ein naturalistisches oder realistisches Weltbild in den
Uberlieferungen unmoglich und die erniichterten Schriftsteller mussten der neu ins Blickfeld
rickenden  Wirklichkeit gegenliber einen neuen Standpunkt finden. Asthetische,
naturwissenschaftliche, religiése und politische Denkansatze, Nihilismus, Skepsis und

Ambivalenz, vor allem aber der rationale oder irrationale Zugriff fihrten in ihrer

' JeBling, Benedikt / Kohnen, Ralph: Einfiihrung in die Neuere deutsche Literaturwissenschaft. Stuttgart:
Metzler 2003. S.133.

7! Rothmann, Kurt: Kleine Geschichte der deutschen Literatur. Stuttgart: Reclam 2009. S. 264.

1”2 Das Fernsehen war seinerzeit noch unbedeutend.
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Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit zu ganz unterschiedlichen Ergebnissen.*” Das

politische System der Weimarer Republik ist instabil, was sich allein darin zeigt, dass sich

von 1923 bis 1930 sieben Regierungen abwechselten.*”

4.3.1 Montage und Intertextualitat

Die Abhandlung zu den beiden literarischen Techniken von Montage und Intertextualitét, die

gegebenenfalls auch ineinander ubergehen, findet an dieser Stelle Erwédhnung, da sie

einerseits Doblins Roman auszeichnen und andererseits auch in der Weiterverarbeitung fur

die Buhne durch Frank Castorf wieder aufgegriffen werden. Die Montage als literarisches

Verfahren entstammt der avantgardistischen Tradition zu Beginn des 20. Jahrhunderts.

Bereits Adorno &aufRerte sich zu Doblins Roman und in diesem Zusammenhang zur Technik

der Montage:

Kunstwerke [...], die den Sinn negieren, mussen in ihrer Einheit auch zerruttet
sein; das ist die Funktion der Montage, die ebenso, durch die sich
hervorkehrende Disparatheit der Teile, Einheit desavouriert, wie, als
Formprinzip, sie auch wieder bewirkt. Bekannt ist der Zusammenhang zwischen
der Technik der Montage und der Photographie. Jene hat im Film den ihr
gemaRen Schauplatz. Ruckhafte, diskontinuierliche Aneinanderreihung von
Sequenzen, der als Kunstmittel gehandhabte Bildschnitt will Intentionen dienen,
ohne dass die Intentionslosigkeit des blofRen Daseins verletzt wirde, um die es
dem Film zu tun ist. Keineswegs ist das Montageprinzip ein Trick, um die
Photographie und ihre Derivate trotz ihrer beschrankenden Abhangigkeit von
der empirischen Realitiit der Kunst zu integrieren. "

Auch Walter Benjamin schrieb in seiner Abhandlung Krisis des Romans. Zu Déblins Berlin

Alexanderplatz, dass als Stilprinzip des Ddblinschen Werkes im Besonderen die Montage

hervorzuheben sei:

Kleinburgerliche Drucksorten, Ungliicksféalle, Sensationen von 28, Volkslieder,
Inserate schneien in diesen Text. Die Montage sprengt den Roman, [...] im
Aufbau wie auch stilistisch und er6ffnet neue, sehr epische Mdéglichkeiten. Im
Formalen vor allem. Das Material der Montage ist ja durchaus kein beliebiges.
Echte Montage beruht auf dem Dokument. Der Dadaismus hat sich in seinem
fanatischen Kampf gegen das Kunstwerk durch sie das tagliche Leben zum
Bundesgenossen gemacht[...]. Die Bibelverse, Statistiken, Schlagertexte sind
es, kraft deren D6blin dem epischen VVorgang Autoritét verleiht. Sie entsprechen
den formelhaften Versen der alten Epik.'"

'7> Rothmann, Kurt: Kleine Geschichte der deutschen Literatur. S. 263.

174

Vgl. Rainer, Gerald (Hg.): Stichwort Literatur. Geschichte der deutschsprachigen Literatur. Linz: Veritas.

1999. S.311 - 312.
175 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2003. S. 233 —234.
'7® Benjamin, Walter: Krisis des Romans. Zu Déblins Berlin Alexanderplatz. In: Ders.
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Die Montagetechnik als Durchfiihrung und Umsetzung seiner Forderungen an den Roman
und den Erzéhler zeigt, dass sich die Theorie und Praxis von Doblins Schaffen decken.
Prangel spricht von einer Souveranitét, wie der Autor die einzelnen Texte und sprachlichen
Versatzstiicke in seinen Roman montiert und der Erzdhler mal heiter, mal ernst, mal
pathetisch mal schnoddrig seine Titelmuster einsetzt: Sie ironisieren (Sieg auf der ganzen
Linie! Franz kauft ein Kalbsfilet) oder verfremden Klassisches (Erhebe dich, du schwacher
Geist, und stell dich auf die Beine) und verspotten zugleich Haltungen und Handlungen des
Helden Franz Biberkopf. Dass der Erzéhler mit solchen Anzeigen nicht nur Haltungen und
Handlungen seines Helden verspottet (Ausmale dieses Franz Biberkopf. Er kann es mit alten
Helden aufnehmen) sondern sich auch selbst ironisch relativiert, auf Distanz zu seiner eigenen
Rolle geht, macht die Uberschrift des Anfangskapitels des letzten Buches deutlich: Reinholds
schwarzer Mittwoch, aber dieses Kapitel kann man auslassen. *’” Nach Prangel zeigt die
Vielzahl der epischen Eingriffe des Erzahlers, seine Mahnungen und Vorausdeutungen, die
haufig genug an exponierter Stelle des Romans, eben in Prologen, Restimees und
Kapiteliiberschriften auftauchen, seine Uberlegenheit an, doch eine koharente Geschichte mit
einer bestimmten Problemldsung vermag auch er am Ende nicht zu erzahlen.*"®

Der Kommentar des Erzéhlers meldet sich immer wieder im Stil des Bénkelsangers zu Wort.
,Die moritatenhafte Kommentierung ist ein Stilmittel der Oralkultur, das von Dd&blin im
Roman, dem Minotaurus der Schriftkultur, eingesetzt wird. Tendenziell gerat die epische
Typisierung dadurch zu ihrer eigenen Persiflage — gleichermaRen wie der Einsatz der
Montage in einzelnen homogenen Erzahlpassagen. Das Kapitel Ausmalie dieses Franz
Biberkopf. Er kann es mit alten Helden aupfnehmen. als Riickblende auf den Todschlag Idas

wird mit dem Totschlag Agamemnons durch Klytemnastra konterkariert!”

und zugleich
durch die bei einer solchen Gewalteinwirkung in Frage kommenden physikalischen Formeln
in eine geradezu absurde Ebene von Objektivitat gehoben. Das Montageverfahren verweist an
dieser Stelle nicht nur auf sich selbst, sondern in die Ebene der Selbst-Persiflage des

Erzahlens.'®

"7V gl. Prangel S. 34.

'8 Vgl. Prangel S. 34.

' RF S. 98.

'8 y/gl. Schirf, Christian: Alfred DSblins Berlin Alexanderplatz. S. 24.
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4.3.2 Filmische Schreibweise

Film und Theatertext fordern in Drehbuch und Buhnenfassung eine eigene Form schriftlicher
Notation, da weder die Darstellungsform des Romans noch die des Dramas unveréndert
ubernommen werden kann und die Notierung filmtechnische Angaben, Bildbeschreibung,
Dialog und Klangkulisse als zwar von einander abhédngige, aber jedoch getrennte
Komponenten des Films betrachtet werden.'®" Der Roman Berlin Alexanderplatz impliziert
eine sprachliche N&he zu Film oder Theatertext insbesondere durch seine
Szenenanmerkungen oder die Form des Dialogs.

182 ein explizites Merkmal fir die

Fiir Prangel ist der ,,gebrochene, abrupte Satzverlau
Filmische Schreibweise des Romans und er merkt dabei die Nichternheit an, mit dieser
»Standort und Blickwechsel der Figuren notiert, die kleinste rdumliche Abweichung fixiert
und der eigene Kommentar so stérend empfunden, dass er nur noch in Anpassung an das
Satzmuster einbezogen wird*®* .

Die sogenannte Filmische Schreibweise des Romans ruhrt nicht nur durch den Einfluss des
Filmes ab Ende der 20er Jahre, sondern begunstigt auch die Bearbeitung der Dialoge fur die
Theaterfassung. So sind die Dialoge im Roman nicht wie in einer indirekten Rede gehalten,
sondern auf den Eigennamen folgt der Doppelpunkt, der das Satzzeichen des geschriebenen
Theater- und Filmdialogs ist. ,,In einem Erzdhltext wie Berlin Alexanderplatz aber muss der
Dialog den Redenden folglich aufheben, der tber den Schauspieler nicht mehr selbst oder
abgebildet sichtbar wird. Der Dialog erlangt eine Eigenbewegung und zeigt keinerlei Spuren

jener Individualitit mehr, die ithn durch ihre Rede erzeugen.“184

181
182

Vgl. Prangel: Materialien. S. 196.
Prangel, Matthias: Materialien zu Berlin Alexanderplatz. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1975. S. 187.
183
Ebd.
'8 Prangel: Materialien. S. 196.
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5. Textverhaltnisse

Das Problem akademischer Dramenanalyse ist heutzutage, dass zeitgendssisches Theater den
dramatischen Text nicht mehr ins Zentrum stellt, sondern ,,ihn umschreibt, collagiert,
zerstlickelt, weglasst. Es betont, wo es ihn benutzt, oft mehr Klangbild, Rhythmus,
Buchstablichkeit als Fabel und Handlung und greift immer 6fter auch auf nichtdramatische
Texte zuriick.“*® Die Dramentheorie war (iber Jahrhunderte Schwerpunkt der Theatertheorie
und ist heute nur mehr ein begrenzter Aspekt davon. Durch die Abkehr vom Schema der
triadischen Gattungspoetik tiberlebt auch das Modelldrama nur als Parodie.*®

Dramentheorie miht sich weiter, die offene Formenvielfalt der Moderne wie episches Drama,
absurdes Drama, dokumentarisches Drama, Meta-Drama und abstraktes Drama zu rastern.
Aber die tradierten Kennzeichen wie Spannung, Gegenwartigkeit, Ereignis und Handlung
sind iiberholt.**®’

Demnach bewegt sich eine textanalytische Untersuchung der Gattung Romandramatisierung,
wie sie in vorhergehenden Kapiteln beschrieben wurde, in einem Feld der Auffassung, dass
auch Castorfs Adaptierung des Romans Berlin Alexanderplatz keinem klassisch dramatischen
Dramenschema, wie in der Literaturwissenschaft bekannt, zuzuordnen ist. Auch wenn sich
neuere Inszenierungen des Regisseurs tendenziell vom Postdramatischen Theater ab und
wieder hin zum Dramatischen Theater wenden, enthalt die im Jahr 2008 inszenierte Fassung
von Berlin Alexanderplatz etliche postdramatischen Stilelemente und ist somit — ohne eine zu
strikte Abgrenzung zwischen dramatischem und postdramatischen Theater (welche letzten
Endes sowieso nicht mdglich ist) vornehmen zu wollen — als eine Mischform zwischen
Dramatischen und Postdramatischen Theater zu verstehen. Die hier zu untersuchende

& zu verorten und

Inszenierung ist in einem Feld zwischen Theater und Performance®®
unterscheidet sich vom bisherigen, ,,dramatischen Drama, welches in aristotelischer
Tradition in der Analyse auf die drei Grundkriterien Raum, Zeit (Gegenwart) und Figuren
reduziert ist, durch eine Erweiterung postdramatischer Theaterzeichen. Lehmann sieht den
Begriff des Theaterzeichens als in diesem Zusammenhang ,,alle Dimensionen von Signifikanz
einschlielend, nicht allein Zeichen, die fixierbare Information tragen, also Signifikanten, die

ein identifizierbares Signifikat denotieren oder unverkennbar konnotieren, sondern virtuell

'85 |_ehmann, Hans-Thies: Dramentheorie. In: Brauneck, Manfred (Hg.): Theaterlexikon. Begriffe, Epochen,
Biihnen und Ensembles. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt Enzyklopédie 1992. S. 296.

%0 Ebd.

**” Ebd.

18 1 ehmann definiert den Begriff der Performance im umfassenden Sinn mit ,, integrative Asthetik eines
Lebendigen®. Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 244.
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alle Elemente des Theaters.“'®® Nach Lehmann beinhaltet eine postdramatische Inszenierung
neben den traditionellen Analysemerkmalen von Raum, Zeit und Korper das Theaterzeichen
der Medien. Das Element des Mediums tritt bei Castorf an eine wichtige Stelle und soll
deshalb in der nachfolgenden Analyse als erganzendes Grundkriterium zu den bisherigen
Aspekten einer Dramenanalyse hinzugezogen werden.

Von Bedeutung ist in der nachfolgenden Untersuchung auch die Parallelisierung der
Schaffensweise der beiden Autoren Doblin und Castorf. Die Montage als wesentliches
Merkmal der Ddblinschen Literaturproduktion wird von Castorf aktualisiert und
weitergefuhrt. Bibelzitate, Kinderlieder, Stadtplanausschnitte oder Werbeeinschaltungen
schlagen sich in der Blihnenfassung jedoch nur teilweise nieder, beziehungsweise finden sich
dort in einem erweiterten Kontext wieder. Vielmehr ist die Komponente der Montage bei
Castorf auf die Verwendung von Medienzitaten aus Musik und Film zu Ubertragen und
impliziert zudem einen popkulturellen Aspekt seiner Theaterproduktionen.

Somit ist die nachfolgende Untersuchung als Theatertextanalyse mit Einbezug der medialen
postdramatischen Komponente zu betrachten und des Weiteren erfolgt eine Analyse der
Transformation, welche als Dialog zum vorliegenden und bearbeiteten Text der
Buhnenfassung festzuhalten ist. Einen Diskurs hierzu bilden Julia Kristevas Untersuchungen
zur Dialogizitat von Texten, welche in einem erweiterten literaturwissenschaftlichen Feld zu
betrachten sind. Mit dem Begriff der intertextualité trédgt Kristeva zu einem besseren
Verstdndnis von Literatur bei: ,,Texte konnen nicht so tun, als habe es vor ihnen keinen
anderen Text gegeben. Und jeder Text“, so schreibt Kristeva in ihrem Bachtin-Aufsatz, ,,baut
sich als Mosaik von Zitaten auf, jeder Text ist Absorption und Transformation eines anderen
Textes.«'%

Die folgende Textanalyse erweitert somit konkret eine klassische Dramentextanalyse um jene
Analysepunkte, die auch in Lehmanns Postdramatischen Theater angefuhrt werden, um eine
mediale Komponente. Als dramentheoretische Grundlage dienen die einfiihrenden

Definitionen der Termini bei Pfister*®:

auf diesen die Untersuchung aufgebaut wird.
Anzumerken ist an dieser Stelle auch, dass eine streng textanalytisch isolierte Untersuchung
der Gattung der Romandramatisierung eine Beschreibung und Thematisierung von szenischen
Elementen der Theatertextfassung zu vermeiden versucht, da fir die Literaturwissenschaft nur

die Ebene des Textes von Interesse ist. Die exemplarisch gewéhlten Textbeispiele verlangen

' Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 139.

'K risteva, Julia: Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman. In: Thwe, Jens: Literaturwissenschaft und
Linguistik. Ergebnisse und Perspektiven. Bd. 3: Zur linguistischen Basis der Literaturwissenschaft IT Frankfurt
a.M.: Fischer-Athenidum, 1972. S. 345-375 (= Ars Poetica Texte 8) S. 348

! Pfister, Manfred: Das Drama. Theorie und Analyse. Miinchen: Fink 1977.
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jedoch angesichts ihres Anspruchs auf eine Vollstandigkeit der Analyse den gelegentlichen

Miteinbezug szenischer Beschreibungen.

5.1 Text

Bevor an dieser Stelle konkret eine Analyse der Haupt- und Nebentexte sowie dem
postdramatischen Stilelement des Textes auf der Buhne eingegangen wird, sollen einige
grundsatzliche Auffalligkeiten der formalen Erscheinung des Textes beschrieben werden.

Es ist zu bericksichtigen, dass sich eine Romandramatisierung Frank Castorfs soweit vom
historischen Drama entfernt, dass es nicht mehr zum Lesen bestimmt ist, sondern eine
Reduzierung seiner Funktion auf eine Verwendung auf der Bihne stattfindet. So handelt es
sich, wie bei Autoren zeitgendssischen Theaters (im Speziellen der Postdramatik) geldufig,
um eine unverdffentlichte Textfassung. Die gedruckten Bihnenfassungen sind als
unterstiitzendes Mittel zur Orientierung fir Schauspieler, Technik, Regie und andere
Theaterinterne zu betrachten und werden nur in den seltensten Fallen von einem Verlag
publiziert, da ihre Bestimmung nicht fir die Offentlichkeit gedacht ist.®? So auch in Castorfs
Adaption von Berlin Alexanderplatz, in dieser die interne Verwendung durch folgende
Merkmale auf Ebene des Textes ersichtlich wird:

Im Unterschied zu einem klassischen Drama wird auf die Einteilung in Akte verzichtet und
der Theatertext besteht aus durchnummerierten Szenen. Die Szenenfolge erfolgt nicht immer
chronologisch oder nummeriert, da stellenweise die Nummerierungen ausgelassen oder
vergessen wurden. Ein Indiz dafir, dass die Fassung nur zur theaterinternen Verwendung
bestimmt ist. Die Szenen selbst sind durchgehend und stichwortartig betitelt. Die Titel weisen
einen Zusammenhang mit dem Inhalt der Handlung auf. Zudem wurde es als unwichtig
erachtet, einen durchgehenden Text vorzulegen und Teile, welche vermutlich wahrend der
Probearbeiten als unwichtig erachtet wurden, wurden schlicht weggestrichen, wie folgendes
Beispiel zeigt:

3. SZENE: Streit / Juden 2%

IRIS erscheint oben auf der Terrasse und schmeift ihr Fahrrad mit voller Wucht auf die Strafe,
geht runter.

IRIS

Im Gehen, zu MAX

So! Und Dul!

192 Anm. bearbeitete Bithnenfassung wurde vom Archiv der Berliner Volksbithne zur Verfiigung gestellt.
193
BF, S. 20
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Die genannten Aspekte erfordern eine hohe Flexibilitdt des Textes im Theater Frank

Castorfs, 1%

was durch die praktizierte offene Probenarbeit, welche die Mitarbeit aller
Beteiligten einschlief3t, auch notwendig ist. Trotz der festgestellten Flexibilitat des Textes, ist
anzumerken, dass unter Einbezug der auf DVD aufgezeichneten Auffiihrung, die Texte von
den Schauspielern sehr detailgetreu der Stiickfassung wiedergegeben werden, auch wenn der
Text auf Rezeptionsebene eine willkurliche oder improvisierte Wirkung erzielt.

Fir eine buhneninterne Verwendung des Textes steht auch die technische Anweisung in der
Verwendung der Songs, wie sie in Berlin Alexanderplatz eingesetzt werden. Es handelt sich
hierbei grotenteils um Kompilationen einer privaten Sammlung — vermutlich des Regisseurs
— wie beispielsweise ein Tontrager mit dem Titel ,, Depressive Lieder* Nr. 14. Fur Dritte sind
die musikalischen Quellen nur kaum bis gar nicht nachzuvollziehen. Im Rahmen dieser Arbeit
wird der Bedeutung der Musik noch ein eigenes Kapitel im Anschluss gewidmet. Dieses
Merkmal der implizierten oder versteckten Elemente musikalischer Zitate ist auch
Gegenstand der Frage, inwieweit die Gesamtkonstruktion einer Inszenierung Castorfs
intellektuell zu erfassen und zu verstehen ist, da vom Zuschauer als Rezipient ein hohes Mal3

an kulturellem Wissen abverlangt wird.

5.1.1 Haupt — und Nebentexte

Durch die Adaptierung des Grundlagentextes fur die Buhne teilt sich der im Roman
weitgehend lineare Text in der Buhnenfassung in Haupt- und Nebentexte. Insbesondere durch
die Umsetzung der filmischen Schreibweise fir die Adaption zeichnet sich die
Buhnenfassung durch sehr umfangreiche Nebentexte aus. Um an die Ausfihrungen des
letzten Kapitels anzuschlielen, ist in Bezug auf den Nebentext die fur Castorf
charakteristische Bezeichnung der Figurennamen zu nennen: Anstelle des Namens der Figur
findet sich in der Textfassung der Name des jeweiligen Schauspielers. Dies ist ein weiterer
Hinweis fir eine theaterinterne Verwendung der Biihnenfassung. Zu berticksichtigen ist in
diesem Zusammenhang auch der immer wiederkehrende Bruch von Illusion und Handlung

durch Selbstreferenzen des Schauspielers im Text. Folgendes Beispiel soll dies verdeutlichen:

8.SZENE: Kneipe/Hiob'*®

TECHNIK: RAUCHALARM ausschalten (fur ibernéchste Szene)
SITUATION:

In der Kneipe: BELEUCHTUNG nur Notlicht

ALEXANDER sitzt rechts am Tisch, raucht.

19 Anm. Castorf arbeitet gegen das ,,Theater als finales Produkt®, Kapitel THEATERARBEIT.
195 BF Berlin Alexanderplatz, S. 41.
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MAX sitzt links am rechten Tisch, trinkt Bier, der Zeitungsstapel liegt auf den [!] Stuhl vor dem
linken Tisch.

MAX rutscht ganz nahe an ALEXANDER ran, sitzen Schulter an Schulter.

ALEXANDER beginnt zu sich zu sprechen, erst ganz ruhig, steigert sich immer mehr in
Rollenspiel hinein.

[..]

ALEXANDER

Inneres Zwiegesprach, zwei Rollen im Wechsel:

-STIMME (kalt, nuichtern)

-ALEXANDER (krénklich jammernd, sich immer mehr in den Wahn steigern)

STIMME beginnt:

- Jetzt hast du alles verloren. In den Schuppen darfst du abends kriechen. Man fiirchtet deinen
Aussatz. Du bist strahlend (ber deine Guter geritten und man hat sich um dich gedrangt,
Alexander. [...]

Was qualt dich am meisten Alexander? Dass du deine S6hne und Tdchter verloren hast, dass du
nichts besitzt,"® dass du in der Nacht frierst, deine Geschwiire im Rachen, an der Nase? Was,
Alexander?

- Wer fragt?

- Ich bin nur eine Stimme?

- Eine Stimme kommt aus einem Hals.

[...]

- Ich bin nur eine Stimme, Alexander, mach die Augen auf, so weit du kannst, du wirst mich
nicht sehen.

Ich will nur wissen, was dich am meisten qualt.

[...]

Tippt sich mit den Zeigefingern an die Stirn (,,das Hirn zerplatzt mir“)

-Es steht mir also schon auf der Stirn. Solch Fetzen bin ich.

- Das ist Alexander, woran du am meisten leidest.

[...]

ALEXANDER setzt sich wieder an seinen alten Platz an den Tisch

MAX ruckelt mit Stuhl wieder ganz nahe zu ALEXANDER (begierig mehr zu erfahren)

Wie in diesem Beispiel zudem ersichtlich wird, weisen die in den Probearbeiten entstandenen
Buhnentexte und festgehaltenen Regieanweisungen eine grofie Ausfuhrlichkeit auf. Teilweise
sind die Bewegungen der Schauspieler so detailliert festgehalten, sodass eine Rekonstruktion
im Falle einer Wiederaufnahme des Stiickes auch nach Jahren am Theater noch mdglich ist.
In Anbetracht dieses Charakteristikums verschwimmt die Gattung des Theatertextes mit der
eines Regiebuches. Folgende Ausschnitte der Blihnenfassung sollen diese Ausfiihrlichkeiten

verdeutlichen:

23. SZENE: Besiufnis mit Mieze®’

[.]

BIBI betrunken und total gut druff, geht bei MAX vorbei fangt an zu singen (schon, Uber die
Musik), etwa die letzten beiden Strophen, wankt Richtung Publikum (singt Traumduett von Brian
Ferry).

MAX steht auf, beginnt auch zu singen (kreaturlicher Zustand), nimmt eine Wurst vom Grill,
geht schnell BIBI hinterher, singt sie an, bleibt ein paar Schritte von ihr entfernt stehen.

"% In der RF heiBt es: Was quilt dich am meisten Hiob? Dass du deine Séhne und Téchter verloren hast, dass du
nichts besitzt. Doblin: Berlin Alexanderplatz. S. 273
"7 BF. S. 124.

57



BIBI und MAX singen sich an und gehen auf einander zu, schauen ins Publikum, singen
zértlicher.

(BIBI trinkt und spuckt in diinnem Strahl MAX ins Gesicht).

Beide drehen sich, einander zugewandt langsam im Kreis)

MAX streckt BIBI das Wirstchen hin, sie schnappt danach wie ein Tier, beisst ab, behélt alles
im Mund.

BIBI singt weiter.

MAX stopft ihr die Wurst ganz rein.

Drehung wird schneller.

BIBI bleibt stehen, dem Publikum zugewandt, kaut eklig, singt gleichzeitig, lasst die zerkaute
Waurst Stiick fur Stuck wieder aus dem Mund fallen, dann singt sie weiter schén und innig.

MAX geht zuriick zum Grill.

MUSIK bricht abrupt ab.

BIBI singt weiter.

MAX setzt sich in den Plastikstuhl, ddmmert vor sich hin.

BIBI schaut zu MAX.

Das letzte hier angeflihrte Beispiel beinhaltet auch die technische Komponente der

Buhnenfassung:

33. Szene: Auto 3/ Aufbruch nach Freienwalde'®®

TRYSTAN féhrt los ans linke Ende der Halle, stoppt, mit Rickwartsgang zuriick, mandvriert

rickwarts zur Halle hinaus.

HALLENTURE ist geschlossen.

REQUISITE: NEBELMASCHINE: leichter Nebel in der Kneipe (im OFF)

TRYSTAN stoppt, steigt aus, 6ffnet die Hallentiire, fahrt raus.

BIBI, MARC, TRYSTAN fahren laut und fréhlich singend mit dem Auto davon.

TECHNIK: Hallentire schliessen.

Bretterwand bleibt liegen.

TECHNIK: linke Hallentlre 6ffnen, Schauspieler reinlassen!

TRYSTAN, BIBI, MARC kommen im OFF durch die linke Hallentlire wieder herein:
TRYSTAN, Bibi, Marc >> OFF: ,,Miezes Ermordnung“

So beinhaltet die dritte Textebene der Buhnenfassung Anweisungen flr die technische
Instanz der Produktion. Teil dessen ist auch die Einbindung eines Textes iber eine LED —
Leiste, die an der Bihnenseite die Uberschriften des Romans oder Ausschnitte aus der
Erzéhlerrede abspielt. Daraus l&sst sich schliellen, dass die LED-Leiste die Rolle des
Erzéhlers auf der Buhne Gbernimmt. Allerdings lasst sich dieses Merkmal nicht kontinuierlich
im Gesamttext finden, sondern beschrankt sich auf die ersten vier Szenen. Diese
Diskontinuitat ist zu interpretieren, als dass technische Details fir die sprachliche
Komponente der Stiickfassung nicht relevant ist und ausschliel3lich den technischen Bereich
—und in diesem Sinne fur das Regiebuch — bestimmt ist. Trotz dieser Feststellung ist zur
Vollstandigkeit der hiesigen Darstellung und Untersuchung des Textes auch die sprachliche

Ebene der LED — Leiste mit einzubeziehen:

¥ BE. S. 202.
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LED > S1 (wenn Max vor mittlerer Holzwand ist)*®

LED (wenn alle auf den Stihlen sind, blinkend): Belehrung durch
) . . 1200
das Beispiel des Zannowich

Die Beschreibung von Art und Weise der Textprasentation in ihrem Durchlauf Gber LED —
Leiste ist in den Nebentexten beschrieben. Diese sind entweder willkirlich unterstrichen oder
geben die technische Anweisung ,blinkend”, ,,in Schleifen* oder ,,durchlaufend®. In der
Stlickfassung heben sich die LED - Leisten — Texte durch die gewéhlte Schriftsorte

COURIER NEW von Regieanweisungen, Figurennamen sowie dem Haupttext ab:

LED (in folgendem Text, auf ,Schleifen“, blinkend: Franz ist

. ] . . . 201
ein Mann von Format, er weill, was er sich schuldig ist)

LED (auf ,besser zu zweien“, blinkend): Durch Glick zum Ungliick

LED wenn Rolll&dden hochgehen, durchlaufend) : Franz handelt nun
vOlkische Zeitungen. Er hat nichts gegen die Juden, aber er ist
fir Ordnung. Denn Ordnung muss im Paradise sein, das sieht ja
wohl ein jeder ein.

Das letzte Beispiel zeigt zudem das Spiel mit der Interpretation der Originalvorlage Ddblins.
Die aus dem Roman iibernommenen Attribute wie ,,volkische Zeitungen* oder ,,Juden®
kommen im dargestellten Bithnengeschehen aufgrund der Aktualisierung in ,,T-Shirthandel*
und ,,Polen (-markt)“ nicht vor, werden auf Ebene des Textes jedoch getreu der Vorlage auch
in der Adaption beibehalten. Text und Darstellung stehen somit in einem dialogischen

Verhaltnis.

5.1.2 Text auf der Buihne

Ein wesentliches postdramatisches Element, wie es von Frank Castorf in der besprochenen
Inszenierung eingesetzt wird und aus der Avantgarde Gbernommen wurde, ist das Element der
Schrift auf der Blhne. Schon aus der Romanfassung Déblins wird das &sthetische Verfahren
des Metatextes im Text, in dem Zitate aus Stadtplanen, Postkarten, Fahrplanen,

Medizinblchern, des weiteren auch Sprichwdrter oder Liedgut eingesetzt werden, ersichtlich.

BF S. 2.
W0 BES. 6.
WIBFS. 24,
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In der Darstellung von Text im Blhnendrama, erlangt die Sprache als geschriebenes Wort
eine neue Bedeutung. So wird der Text einerseits ein Element der Teilwerdung einer Figur
und ist gleichermaRen signifikant fir einen Ausschnitt ohne vorher und nachher.?%?
Exemplarisch folgt hier die Interpretation und Darstellung eines Textbeispiels:

Wahrend im Grundlagentext Ddoblins der Mord an Mieze durch das Zitat eines
Zeitungsartikels der Berliner Morgenpost der Offentlichkeit mitgeteilt wird, signalisiert das
Medium der Zeitung auf der Bulhne bei Castorf nicht nur den Text auf der Buhne als
Postdramatisches Theaterzeichen, sondern bestimmt auch den wesentlichen Verlauf der
Handlung als Vorbote fiir den Mord an Mieze.

Es handelt sich dabei um die Berliner Morgenpost, welche bereits im Grundlagentext Doblins
erwéhnt wird. Bereits DOblin montiert ein Zitat des Zeitungsartikels aus der Berliner

Morgenpost in seinen Roman, womit er eine zweite Ebene des Textes erschafft:

[und] Eva bibbert und holt ein zerknautschtes Papier aus der Tasche [...] Da reifit Franz iiber
den Tisch der Dicken die Zeitung weg. [...] Uberschrift: Mord, Mord an einer Prostituierten bei
Freienwalde, Emilie Parsunke aus Bernau. Mieze! [...] Mein Bild, ick, und Reinhold, Mord,
Emilie Parsunke aus Bernau, in Freienwalde, wie kommt die nach Freienwalde. Was is denn das
fiir ne Zeitung, die Morgenpost. [...] Franz sieht sie an, seine grolen Augen sehen sie, an er hilt
das Blatt auf der flachen hand, sein Kopf zittert, er liest und spricht, stoBweise, er knarrt [...] Er
kratzt sich die Backe, sieht Eva an, sein weiter, leerer, ungefllter Blick, man kann nicht
hineinszgglen. Die is tot. Darum haben wir sie nich gefunden. ,und du stehst druff, Franz.“
,,lek?*

In Castorfs Buhnenfassung wird diese Szene nahezu wortwortlich umgesetzt, die
Erzédhlerrede aus der Romanfassung wird zur Figurenrede in der Biihnenfassung und durch

das Requisit der Zeitung gelangt das postdramatische Element des Textes auf die Biihne?**:

ALEXANDER
Knallt Zeitung auf den Tisch, geht zuriick zu IRIS
Wat hast du getan? Sind da zwei Bilder neben einander.

MAX

geht zum Tisch zurtick, auf die Zeitung schauend

verstandnislos

Was, was, furchtbarer, furchtbarer grasslicher Schreck, det bin — ick doch [...] det bin ick doch
und denn Reinhold, Uberschrift: Mord, mord an einer Prostituierten bei Freienwalde, Emilie
Parsunke aus Bernau. Mensch, Mieze! Wat is den det. Ick.

Schaut auf zu IRIS und ALEXANDER

Wat glotzt ihr denn so riiber?

Mein Bild, ick, und Reinhold, Mord, Emilie Parsunke aus Bernau, in Freienwalde, wie komm
ick denn nach Freienwalde. Was is denn das fir ne Zeitung, die Morgenpost. Eva, was macht
Eva, die hat ihren Blick gewechselt, die fahrt zu mir riiber, sie heult nicht mehr [...]

292 Vgl. Meister, Monika: Seminar zu Theorien und Methoden der Theaterwissenschaft - Postdramatisches

Theater. Seminar am Institut fiir Theater-, Film und Medienwissenschaften Wintersemester 2008/2009.
Personliche Mitschrift.

2% RF S. 382 — 383,

*“BFS. 187.
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IRIS
Na, Franz?
Nu sag doch, Franz, wat sagste.

[..]

ALEXANDER
Und du stehst druff, Franz.

Ein weiteres Text-Element baut Castorf durch die Verwendung einer Plastiktasche der
Modefirma ,,Vogele“ ein, mit dieser er in aller Doppeldeutigkeit an die
Assoziationsbereitschaft des Publikums appelliert und einen (ironischen) Bezug zum
gegenwartigen Konsumverhalten schafft.

Franz Biberkopf hat, nachdem er aus dem Geféangnis entlassen wurde, in einem Akt der
Vergewaltigung Minnas Strimpfe und Schiirze zerrissen und mdchte diese Tat durch das
Geschenk neuer Schiirzen und Striimpfe wieder gut machen. In Déblins Romanfassung®®
bringt Franz Biberkopf ein Paket mit neuen Schiirzen fur Minna mit. Minna méchte die Tur
nicht 6ffnen, Franz stellt seinen Full dazwischen. Minna droht mit dem Besenstil, nimmt die
Schirzen und st6lt mit dem Besenstil erneut die Tire hinter Franz zu. In der
Biihnenfassung®® hingegen ist Minna (IRIS) gemeinsam mit Karl (TRYSTAN) auf der
Biihne und Castorf ldsst die Schiirzen und Strumpfhosen in der ,,Vogele“-Einkaufstasche
Minna uberreichen.

IRIS tritt von hinten ruhig, aber mit schlechtem Gewissen in den rechten Container auf (mit
Vogele-Plastiktasche, Inhalt: neue Schiirze, mehrere Packungen Strumpfhosen), setzt sich neben
TRYSTAN auf die Sofalehne.

ALLE schauen zum Fenster raus.

IRIS

Springt plétzlich auf, klettert tiber das Sofa, stellt sich hinter MAX, beginnt mit Vogele-Tute auf
ihn einzudreschen.

Total hysterisch:

Vogele!l Vigele! Du Schwein! Vogele! Vogele! Vogele!

IRIS zieht sich die Schuhe aus, wirft sie aus dem Container, drangt MAX von seinem Platz.

MAX muss aufstehen und steht am Fenster

IRIS setzt sich an seinen Platz, zieht MAX auf ihren Schoss (nimmt MAX" Vergewaltigerposition
ein (Fusse ans Plexiglas gedriickt) und fiihrt TRYSTAN die Szene von damals vor

IRIS: lustvolles Auskosten der derben Vorfiihrung

MAX: lethargisch, von der Situation Uberfordert.

[.]

IRIS
zu TRYSTAN

205 Sieg auf der ganzen Linie. Franz Biberkopf kauft sich ein Kalbsfilet
2967 Szene: Besuch bei Karl und Minna / Geschichte vom Todschlag
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Gibs ihm, Karl, gibs ihm.

IRIS geht in Container, fangt an, sich im Schaufenster umzuziehen (neue Schiirze, neue
Strumpfhosen)

Ich will den Kerl nie wieder sehen!

TRYSTAN

zu IRIS sachlich

Gut, gut, Kleines. Mach dich hiibsch. Wir gehen aus.

zu sich

Aber diese Tte. Diese Vdgele-Tite. Diese Vogele-Tite. Vogele. Tiite.

aufgebracht zu MAX

Wieso gehst du zu Vogele? Wieso? Du kannst doch etwas anderes — es ist peinlich genug. Alles
hier. Die Strimpfe sind sehr schén. Aber die Firma Vdgele — wieso. Végele?

Leert die restlichen Strumpfhosen aus der Tiite

Am Ende der Szene versichert Trystan zur Seite sprechend Minna und dem Publikum, dass
Vdgele eine gute Firma sei.

Ein drittes Element zum Aspekt der Schrift auf der Blihne ist das Medium des Briefes. Ein an
Mieze adressierter Brief kommt in die falschen Hande und verhilft Franz Biberkopf zur

Erkenntnis, dass Mieze den Beruf als Prostituierten austibt:

“"TRYSTAN

[...]

holt einen Briefumschlag heraus, liesst [!] die Anschrift:
Sonja Parsunke, bei Herrn Franz Récker.

[...]

MA

Aus Berlin, ist ein Mann.

Reisst den Brief mit den Zahnen auf, liest laut.

Schreibt da einer:

Herzgeliebter Schatz, wie lange 14sst du einen auf Antwort lauern - <

[...]

MAX

Du bist ja eine —[...]

Prostituierte.

BIBI

Bleibt stehen, brallt

Ja, ja, ja, ja, ich bin eine Prostituierte! Was bleibt mir denn tbrig bei diesem sozialen Elend!

Auf diese Weise ubernimmt das Medium des Briefes hier eine Rolle der Vermittlung von
Informationen, welche an die Stelle der Erzahlerstimme tritt.

Castorfs Intention der Verwendung der drei genannten Medien Vogele-Tasche, Berliner
Morgenpost und Brief sind als Anspielung zum Konsumverhalten und Alltagsgeschehen des
Deutschen Birgers zu interpretieren. Zudem arbeitet er, wie ersichtlich wurde, den
Grundlagentext mit grofRer Genauigkeit und Textnéhe in die Blhnenfassung ein und schafft
durch den Einsatz von Assoziations-Medien eine durch Humor und Wiedererkennungseffekt

vertraute Situation im Theaterraum.

27BF S. 102
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Die Ergebnisse der Analyse auf Textebene zusammenfassend, sind Merkmale wie
durchgestrichene Textstellen, fur Dritte nicht nachzuvollziehende Verweise auf zitierte
musikalische Elemente und offensichtlichen ,,Fehlern der Text nicht fiir die Offentlichkeit
bestimmt ist. Formal teilt sich der Text in drei Ebenen, welche durch die Anwendung
verschiedener Schriftarten ersichtlich werden: Der Haupt- oder Figurentext ist in Times New
Roman Standard, Nebentexte wie Regieanweisungen, Figurennamen und technische
Anweisungen in Times New Roman kursiv gehalten. Zusatzlich wird — in den ersten Szenen —
der LED-Text, in der Schriftart Courier New mit den Anmerkungen ,blinkend®, ,,in
Schleifen oder ,,durchlaufend* in der Stiickfassung gefiihrt. Nebentexte nehmen einen hohen
Anteil am Gesamttext ein, da beispielsweise Regieanweisungen sehr ausfiihrlich beschrieben
sind. Eine Rekonstruktion der gesamten Auffiihrung wird dadurch maoglich und angesichts der
eingangs gestellten Gattungsfrage nahert sich die Stiickfassung einem Regiebuch. Die Namen
der Schauspieler sind Bestandteil des Nebentextes und ersetzen die Figurennamen. Diese
Eigenheit beschrankt sich nicht nur auf den Nebentext, sondern wirkt sich auch im Haupttext
aus, wenn sich die Schauspieler in ihrer Figurenrede auf sich selbst beziehen oder sich mit
ihren realen Namen auf der Buhne ansprechen.

Zudem findet sich das aus der kinstlerischen Avantgarde entnommene postdramatische
Element der Schrift auf der Buhne auch in der Inszenierung von Berlin Alexanderplatz
wieder. Einerseits durch das Requisit der Zeitung Berliner Morgenpost, in dieser vom Tod
Miezes berichtet wird, aber auch durch den Einsatz der Plastiktasche des Textilherstellers
Vdgele, mit diesem er an die Assoziationsbereitschaft des Publikums appelliert, da die Szene
in Verbindung mit dem vorangegangenen Vergewaltigungsakt Minnas durch Biberkopf steht.
Das Element der Schrift auf der Bilhne ist zudem auch stellenweise vertretend fir die
Erz&hlerstimme zu nennen: Ausschnitte der Vorreden des Erz&hlers wie auch die
Uberschriften im Roman scheinen auf der verwendeten LED-Leiste auf und Gbernehmen
somit die Rolle des Erzahlers. Ferner ist auch das Beispiel des Briefes, welcher die

Information zum Beruf Miezes Ubermittelt, als Erzahlinstanz zu betrachten.
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5.2. Sprache

Pfister geht in seinen Abhandlungen zur dramatischen Sprache von einer Uberlagerung
zweier Ebenen aus. In erster Ebene vergleicht er die dramatische Rede mit der alltaglichen
Rede, welche , das Moment der situativen Gebundenheit an das hic et nunc der
Gesprichsteilnehmern gemeinsam*?® haben. Die dramatische Rede wird zusatzlich durch den
Faktor des Publikums ergénzt. ,,Dies bedeutet, dass hier zu allen direkten Dialogteilnehmern
noch ein weiterer Beteiligter tritt, der schweigt, aber doch wichtig ist, denn alles, was im
Theaterdialog gesagt wird, zielt auf ihn und soll auf sein Bewusstsein wirken*?®

Wie in der vorliegenden Arbeit bereits aufgegriffen wurde, sind die sprachlichen
Verfahrensweisen in D&blins Berlin Alexanderplatz in der Anwendung von Techniken wie
des Bewusstseinsstrom oder Inneren Monologe signifikant fir den modernen Roman des 20.
Jahrhunderts. Ebenfalls ist die filmische Schreibweise, welche den Grundlagentext bereits in
Erzahlerrede, Regieanweisung sowie Monologe und Dialoge teilt, in diesem Zusammenhang
wiederholt zu erwéhnen.

Die Analyse der Buhnenfassung Frank Castorfs soll sich in Bezug auf die Sprache deshalb
weniger auf die wiederholte Darstellung der sprachlichen Eigenheiten des Ausgangstextes
beziehen, da der sprachliche Stil des Romans in der Forschung wie auch in vorliegender
Arbeit bereits zu Geniige Erwéhnung fanden. Vielmehr soll an dieser Stelle der Aspekt der
Sprache in seiner kommentierenden Funktion der Bihnenfassung in Bezug auf die
Romanfassung dargestellt werden. Dabei zeichnen sich insbesondere die Sprachverwendung
und das humoristische Moment heraus. Wahrend sich die Sprachverwendung auf den
Vorlagentext bezieht und als Kommentar Castorfs auf die gegenwartige Verwendung von
(Alltags-) Sprache zu betrachten ist, entstent das Moment des Humors mit den Elementen
Ironie und Slapstick durch die Schaffensweise und —asthetik des Regisseurs Frank Castorfs.
Ironie und Slapstick sind zudem signifikante Theaterzeichen der Postdramatik, wie von
Lehmann formuliert und Teil des bei Castorf angewendeten Elements der Uberfiille, wie im
Kapitel zu seiner Theaterarbeit beschrieben.

298 yol. Pfister: Das Drama. S. 149.
% Ebd.
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5.2.1 Sprachverwendung

«210 stellte

,Das Buch ist ein Monument des Berlinischen [...] Berlin ist sein Megaphon
bereits Walter Benjamin fest. Durch den Einsatz verschiedener Sprachen (und diesen ist auch
die Werbesprache, Bibelzitate, das gesamte sprachliche Montageverfahren immanent), baut
Doblin durch seine Uberlagerungen die Vielschichtigkeit einer GroRstadt. Auch auf
sprachlicher Ebene findet in der Blhnenfassung eine Aktualisierung in Anspielung auf
gesellschaftspolitische Gegebenheiten statt:

Schon Daéblin spielt mit der Berliner Mundart, welche auch bei Castorf Gibertragen wird. Zur

211

bei Doblin verwendeten Judischen Sprache“™~ wird bei Castorf zusatzlich Russisch, Kroatisch

und Schweizerdeutsch?'?

als Sprache der Prostituierten eingebaut. Letzteres ist als
geographische Bezugnahme der Urauffihrung im Schauspielhaus Zurich 2001 zu erklaren,
Russisch und Kroatisch arbeiten das Thema der Migration in die Stlickfassung mit ein, da mit
Jiddisch kein Bezug zur Gegenwart mehr zu erzielen ist.

Als Beispiel wird hier eine Schweizerszene?*® angefiihrt, welche auch aufzeigen soll, dass die
Verwendung von Sprache bei Castorfs Inszenierung nicht unkommentiert bleibt, sondern sich

selbst thematisiert®'*:

TRYSTAN
Kapitalischtesau. [...] Grusig! Grusig! Nid me mit eu. Nia me. Nia! Drackpack.
Supergeils, wuh! Vogtherramachtdrackpack! pfui!

LUDMILLA
Unterbricht
TRYSTAN TRYSTAN. Isch doch alles wurscht, isch doch alles wurscht!

TRYSTAN

Merkt, dass LUDMILLA schweizerdeutsch spricht, dreht sich zu ihr um

Erfreut, freundlich, interessiert, mit deutlich schweizerischem Akzent

Ha! Du, du kannst Schweizerdeutsch. [...] Woher kommst du? Bist du schon lange in der Schweiz?

Die im Roman Uberwiegende Dialogform néhert sich stark einer dramatischen Redeweise an.
Demnach begunstigt die wie schon erwéhnte dialogische Rede, die auch Bestandteil der
filmischen Schreibweise Doblins ist, die Ubertragung in die Blihnenfassung. Die Sprache der
Figuren Doblins folgt ihrem Milieu entsprechend. So ist der Roman wie auch der Theatertext

eine sprachliche Widerspiegelung des Huren- und Verbrechermilieus in Berlin.

210 Benjamin, Walter: Krisis des Romans. Zu Doblins ,,Berln Alexanderplatz® S. 111.

"' In der Forschung konkret als Jiddisch bezeichnet.

212 Anm. Die Schweiz ist fiir Castorf das »Zentrum des Deutschtums, oder des Reichtums in Europa‘ In:
http://blog-volksbuehne.de/system/files/Castorf Schwarzer Engel.pdf (letzter Zugriff 19.04.2010).
*SBFS. 138.

1% Thematisierung der Elemente: vgl auch Figurennamen
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Fasst man die sprachlichen Merkmale bei Castorf zusammen, ist festzustellen, dass sich durch
Sprache die einzelnen Theaterelemente h&ufig selbst thematisieren. Besonders auf
sprachlicher Ebene nimmt Castorf gesellschaftspolitische Gegebenheiten in seiner
Inszenierung auf. Zwar wird der Berliner Dialekt beibehalten, das Jidische wird jedoch durch
Russisch, Kroatisch und Schweizerisch ersetzt. Die Figuren sprechen in Roman wie
Theatertext eine ihrem Milieu entsprechende Sprache.

Die  Selbstthematisierung einzelner ~ Theaterelemente ist ausgehend von den
theatertheoretischen Grundlagen bei Castorf zum einen als Verdeutlichung des Gesagten und
Gespielten zu betrachten, zum anderen ist fur den Regisseur auch stets der Bezug zur
Gegenwart und somit gegenwartiger (alltagspolitischer) Themen zu interpretieren, da er die

215

Buhne als Sprachrohr und Sender*™ nutzt.

5.2.2 Ironie, Humor und Slapstick

Ironie, Humor und Slapstick sind ein wesentlicher Teil der Inszenierung von Brichen und
Umschlagsmomenten bei Frank Castorf und werden von Lehmann als ein Theaterzeichen der
Postdramatik gekennzeichnet. Der Regisseur bezeichnet die Ironie als

ein probates Mittel gegen die Pseudogewissheit [...] Humor relativiert die
Pathetik des Menschen. Ausgehend davon, dass Ironie ,,nicht nur als eine Form
der Leichtigkeit, sondern auch im Kierkegaardschen Sinn zu betrachten [ist], dass
man die Sachen, wie sie sind, auch verlachen kann, dass man sie ganz anders
darstellen kann, dass man sie verrétseln kann, dass man nur ein Leben hat und zu
dem gehdort auch das Lachen.

Castorfs Konzept von Ironie und Slapstick folgt auch seiner Grundannahme der herrschenden

deutschen Humorlosigkeit.?*®

Weiters geht Castorf davon aus, ,,dass Menschen, wenn sie
anfangen zu lachen, sich besser verstehen, fiir eine bestimmte Zeit.“?*” Humor und Slapstick
tragen somit als wichtiges sprachliches Element zur Dynamik der Inszenierung bei.
Nachfolgendes Exempel wurde aus der Bihnenfassung selektiert und steht stellvertretend fir

die sprachliche Ebene von Humor.

33. SZENE: Auto 3/ Aufbruch nach Freienwalde®*®

TRYSTAN

packt BIBI am Kragen

laut:

Kiek doch mal richtig rin, Mieze! Kuck dir det doch mal an!

215 ygl. die Ausfiihrungen zum politischen in Castorfs Theater im 3. Kapitel vorliegender Arbeit.

216 Brken: Ein Schuss Anarchie. In: Fiebach: Manifeste europdischen Theaters. S. 443.
217 http://blog-volksbuehne.de/system/files/Castorf Schwarzer Engel.pdf (letzter Zugriff: 19.04.2010)
218

BF S. 197.

66


http://blog-volksbuehne.de/system/files/Castorf_Schwarzer_Engel.pdf

Zieht BIBI an MARC vorbei und schleudert sie Richtung Container zu Boden, geht zurtick zum
Reifenwechsel.

BIBI
schreit
Mensch, Karl, hast n Rad ab?

TRYSTAN

laut

Ja, hab ich!

zu sich

Siehste doch, du bléde Kuh!

Slapstick-Einlagen sind auf Textebene nicht festzustellen und werden durch die Improvisation
der Schauspieler eingefordert. Dadurch sind sie veranderbar und kodnnen durch ihre
Flexibilitat situationsgemall angepasst werden. Eine Differenzierung von geplanter und
ungeplanter Slapstick-Einlage ist somit fir den Rezipienten nicht mehr moglich. Als Beispiel
fur einen Slapstick Moment ist auf die 23. Szene zu verweisen, welche im Kapitel

Einverleibungen in der ,,Grillszene* zitiert wird.

5.2.3 Beiseite Sprechen

Zur Vollstandigkeit der Darstellung von Sprachlichkeit in der vorliegenden Untersuchung ist
auch das Beiseite Sprechen der Figuren zu erwédhnen. Das sprachliche Element des Beiseite
Sprechens ist als eine sprachliche Konsequenz der Ubertragung vom Roman in den
Theatertext zu interpretieren. Dabei wird das stilistische Mittel des Inneren Monologs, wie er
im Roman Anwendung findet, zum Beiseite Sprechen im Theatertext. Exemplarisch wird
hier die 37. Szene zitiert. Als weiteres Beispiel gilt auch die 33. Szene (Aufbruch nach

Freienwalde), welche auf der vorhergehenden Seite bereits erwahnt wird.

37. SZENE: Diagnose / Morphium?*°
MAX kommt wieder raus:

MAX

Sehn Sie, ich bin schon tot, man muss das Leben nicht zu schwer nehmen und den Tod auch
nicht. Man kann sich alles erleichtern. Wie ich genug hatte und krank wurde, was hab ich
gemacht? Meinen Sie, ich werde warten, bis ich mich durchliege? Wozu? Ich habe die
Morphiumflasche neben mich stellen lassen, und dann habe ich gesagt, man soll Musik
machen, Klavier spielen, Jazzmusik, die neuesten Schlager

MUSIK: Wild at heart No. 3

Zusammenfassend ist auf sprachlicher Ebene das Ergebnis festzuhalten, dass in der

Biihnenfassung die von Doblin noch verwendete Judische Sprache von Castorf in Kroatisch,

29 BF S. 225.
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Russisch und Schweizerdeutsch transformiert wird. Damit bewirkt er eine Aktualisierung der
gesellschaftlichen Sprachverhéltnisse auf der Biihne. Humor, Ironie und Slapstick sind bei
Castorf als dynamisches Element einer Inszenierung zu betrachten. Slapstick-Einlagen sind in
der Textfassung nicht beschrieben und 6ffnen aufgrund ihrer Veranderbarkeit und Flexibilitat

einen Improvisationsspielraum flr die Schauspieler.

5.3 Personal, Figur und Korper

Im Gegensatz zu einer weit verbreiteten Konvention ist in der Dramenanalyse von einer
dramatischen Figur die Rede. Von Bezeichnungen wie Person oder Charakter ist deshalb
Abstand zu nehmen, ,,um der Tendenz dramatische Figuren wie Personen oder Charaktere des
realen Lebens zu diskutieren schon terminologisch entgegenzuwirken und so die ontologische
Differenz zwischen fiktiven Figuren und realem Charakter zu betonen.«??° Castorf wirkt dem
dramenanalytischen Konzept bewusst entgegen, indem er die Grenzen zwischen Personal und
Figur verschwimmen lasst. Einerseits wird dies in seiner Buhnenfassung durch die
Bezeichnung der Figuren mit dem Namen der Schauspieler vollzogen, andererseits bricht er
die Figurenillusion durch die inkonsequente Ansprache der Figuren mit ihren realen Namen
untereinander. Diese Auffélligkeit wurde bereits zusammenhéngend im Kapitel Haupt- und
Nebentext mit einem Beispiel dargestellt.

In der Theaterkonzeption Frank Castorfs ist, wie bereits im Kapitel zu Castorfs Theaterarbeit
ausgefihrt, hinsichtlich des figuralen Aspekts im Theatertextes der Bruch der Illusion von

Bedeutung.

5.3.1 Figuren Konzeptionen

Durch die Theaterasthetik Frank Castorfs hat der theatralische Korper in Bezug auf Einsatz
und Repréasentanz auf der Buhne eine neue Dimension erlangt. Der Korper dient nicht nur
mehr als Mittel zur Darstellung im Sinne des Semiotischen Zeichensystems, wie schon bei
Stanislawski und Meyerhold, sondern wird durch das Moment der ,energetischen
Auﬂadung“221 erginzt. ,,Wahrend bei Geltung des Verkorperungsprinzips Korperlichkeit
nicht als Materialitat, sondern als Zeichenhaftigkeit, d.h. als Ausdruck von im literarischen

Text des Dramas niedergelegten Bedeutungen konzipiert ist, tritt sie bei Meyerhold und

220 Pfister, Manfred: Das Drama. S.221.
21 Vgl. Michalzik, Peter: Die sind ja alle nackt! Keine Angst, die wollen nur Spielen. Gebrauchsanweisung fiirs
Theater. Kéln: Dumont 2009. S 142.
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anderen Avantgardisten zuallererst als Materialitit in Erscheinung.“*??Extase, Kontrollverlust
und Sinnlichkeit — einschliellich der erotischen Komponente von weiblichen wie mannlichen
Kdorper auf der Biihne — gewinnen durch Castorf neue Dimensionen.
Das postdramatische Theater thematisiert immer wieder (Schmerz-)Grenzen - insbesondere in
Bezug auf Einsatz und Reprasentanz des Koérpers auf der Bilhne und um die Abspaltung des
Kdorpers aus der Sprache zu revozieren. Dies folgt dem, was Julia Kristeva das Semiotische im
Zeichenprozess genannt hat.

Indem Gegenwart und Ausstrahlung des Korpers entscheidend werden, wird er

in seiner Zeichenhaftigkeit vieldeutig bis zur unaufléslichen Ratselhaftigkeit.

Intensitdt und Turbulenz des Theaters konnen ebenso in ,tragische® wie in

heitere und lustvoll-ekstatische Gestaltung minden. Die anhaltende Konjunktur

eines vom Rhythmus, Musik und erotischer Korperlichkeit getragenen, aber mit

der Semantik des Sprechtheaters durchsetzten Tanztheaters ist nicht umsonst

eine signifikante Spielart des postdramatischen Theaters.?*®
Ein Ubergang zwischen sexueller und asthetischer Korperlichkeit auf der Bithne wird durch
das Erotische Theater definiert. Nach Wolfgang Beck®* ist eine prazise Definition des
Terminus des erotischen Theaters schon allein aufgrund des dehnbaren Begriffes der Erotik
und einer dem historischen Habitus variabel verschiebbare Begrifflichkeit von Sexualitét,
Pornographie, sexueller Liebe, Korperbildern etc... unmdglich. Sexualitit selbst wie auch
ihre klnstlerische  Ausdrucksform kann nicht unabhdngig vom Moralkodex der
Entstehungszeit betrachtet werden. Dem zu Folge muss bei der Bestimmung des erotischen
Theaters immer wieder der Zeitgeschmack, Moralvorstellungen der Autoren wie ihres
Publikums in Betracht gezogen werden. Erotisches Theater ist letztendlich das, was die
Zeitgenossen daflr halten. Die Intention Erotischen Theaters reicht von programmatischer
Darstellung der Sinnesfreuden uber Gesellschafts- und Moralkritik bis zu sozialer und
politischer Satire. Diese Intentionen lassen sich auch mit jenen aus dem Theater Frank
Castorfs verbinden.
Lenkt man den Fokus nun auf die Konzeption der Figuren in Doblins Berlin Alexanderplatz,
sind die Ausfilhrungen Andreottis?® hilfreich. Wie in folgendem Textbeispiel ersichtlich
wird, konzipiert sich die Figurengestaltung in D0blins Text durch das Paradigma des
Schlagens®® als ein kollektives Grundverhalten der Figuren, das sich in einzelnen Gesten

ausdriickt. ,,Von ihm aus werden die einzelnen Figuren (indem sie sich an den Schlidgen der

222 Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. S. 137.

3 Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 163 — 164.

4 Beck, Wolfgang: Erotisches Theater. In: Brauneck: Theaterlexikon. S. 321.

225 Andreotti, Mario: Die Struktur der modernen Literatur. Neue Wege in die Textanalyse. Bern und Stuttgart:
Haupt 1983.

26 wuchten, hauen, eins auf den Kopf kriegen
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Dampframme erfreuen) in eine vielschichtige paradigmatische oder gestische Reihe (wuchten,
hauen usw. als Gesten) miteinbezogen wund dadurch selber kollektiviert resp.

entpersonlicht.«?’

Rumm rumm wuchtet vor Aschinger auf dem Alex die Dampframme. Sie ist ein Stock hoch,
und die Schienen haut sie wie nichts in den Boden. [... ]Die Menschen gehen in Ménteln. Wer
einen Pelz hat, tragt ihn, wer keinen hat, tragt keinen. Die Weiber haben diinne Strimpfe und
mussen frieren, aber es sieht hilbsch aus. Die Penner haben sich vor der Kélte verkrochen. Wenn
es warm ist, strecken sie wieder ihre Nasen raus. Inzwischen siffeln sie doppelte Ration
Schnaps, aber war flr welchen, man mdchte nicht als Leiche drin schwimmen.

Rumm rumm haut die Dampframme auf dem Alexanderplatz. Viele Menschen haben Zeit und
gucken sich an, wie die Ramme haut

Durch diese Kollektivierung wird die Individualitat und Autonomie und damit das konstante
Ich der Figuren aufgeltst. Eine traditionelle, feste Figurengestaltung wird somit von einer
entpersonlichten abgeldst. Andreotti spricht an dieser Stelle von einer ,,gestisch montierten*
oder ,gestischen® Figurenkonzeption.””® Der Terminus der gestisch montierten
Figurenkonzeption leitet sich unmittelbar vom Begriff der Gestusmontage ab, da der Gestus
als neuer Zeichentypus ins Zentrum des Textes ruckt, von dem aus ein verandertes Zeichen,
die montierte Figur aufgebaut wird.?*

Schon der vom Verleger eingeforderte Untertitel des Romans Die Geschichte vom Franz
Biberkopf impliziert eine Individualisierung via Typisierung, auch wenn sich beide
Phanomene  im  Grundsatz  ausschlieBen?®  Scharf  konstatiert  einen
Identifikationsmechanismus, der durch die Typisierung hindurch funktioniert, und zwar
aufgrund des Zusammenwirkens aller Stilmittel in einer den Roman grundierenden

Mentalitatsschicht.?!

5.3.2 Figuren-Beschrankungen

In D6blins Roman Berlin Alexanderplatz gibt es zahlreiche Nebenfiguren, die in keinerlei
Zusammenhang mit dem Verlauf der Handlung stehen. Die Reduktion des umfangreichen
Personals, welches bei Déblin auch unabhéngig von der Handlung auftritt, erfolgt bei Castorf
auf die handlungstragenden Figuren, welche im Folgenden genannt werden.
Figurenbeschreibungen finden sich in den meisten Sekundarwerken zu Doblins Berlin
Alexanderplatz und sind im Kontext der Romandramatisierung nur von marginalem Interesse,

da sich die vorliegende Untersuchung auf eine Textinterpretation der Bihnenfassung

227 Andreotti: Die Struktur der modernen Literatur. S. 28.

228 ygl. ebd.

22 Vgl. ebd.

zz? Vgl. Schérf, Christian: Alfred Doblins Berlin Alexanderplatz. S. 23.
Ebd.
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beschrankt. In der Stiickfassung wird die Ubertragung der Figurencharakteren und der
physiognomischen Aspekte nicht ersichtlich, da in den Nebentexten keine Beschreibungen zu
den Figuren aufscheinen. Zur spezifischen Analyse der Figuren miusste deshalb die
Aufzeichnung der Auffiihrung auf DVD hinzugezogen werden, was sich von der Textanalyse
jedoch entfernen wiirde. Im Allgemeinen findet eine Beschrankung der Figuren bei Castorfs
statt. Franz Biberkopf (Max Hopp), Mieze (Bibiana Beglau), Reinhold (Marc Hosemann),
Pums (Michael Schweighofer), Zannowich (Axel Wandtke), Karl (Trystan Putter), Eva (lris
Minich), Herbert (Alexander Scheer), Cilly (Jeanette Spassova) und Trude (Ludmilla
Skripkina) sind jene Figuren, die aus der umfangreichen Belegschaft in Doblins Roman von

Castorf in die Buhnenfassung ubertragen wurde.

5.3.3 Figuren- und Korperbilder

Eine Analyse der Ubertragung von Figuren- und Kérperbildern der Romanfassung Doblins in
der Spielfassung Castorfs soll im nachfolgenden Kapitel erfolgen.

Frank Castorf arbeitet mit den korperlichen Bedingungen, die eine Figur auf der Bihne
hervorbringen kann. Einerseits das Geschlecht des Schauspielers/der Schauspielerin, welches
sich als semiotischer Korper auf der Biihne abbildet und fortfolgend das Spiel damit durch
den Wechsel der Schauspieler fur eine Rolle. Daraus resultiert eine drastische Markierung
von weiblichen oder mannlichen Kérpern, welche mit verschiedenen Auffassungen eine Rolle
verstehen und verkorpern.?*?

Ein wichtiger Aspekt in der Inszenierung Castorfs ist die Korperlichkeit des Protagonisten
Biberkopfs. Durch den Verlust seines Armes, wird eine Kastration und Hilflosigkeit
impliziert, welche auf sein sexuelles Versagen zu Beginn der Handlung hinweist. Dem
entgegen ist Biberkopf stets versucht, aus dem Bild des Unselbststandigen auszubrechen und
seine Autonomie zu beweisen. Dies wird in der angefiihrten Boxszene ersichtlich, in der auch

eine Thematisierung des Korpers stattfindet:?*®

MARC
Du, Franz, ick, ick mochte mal, ick méchte mal deine Wunde sehen.

MARC knopft MAX Jacke und Hemd auf, steckt seinen Kopf darunter, arbeitet sich vor bis zum
Armstumpf.

MARC
Uuuaahh! Ey Franz, echt eklig.

32 yol. Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. S. 150.
> BF. S. 108.
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zieht Kopf wieder aus Hemd raus.

[..]

Du, tragste immer den Armel in der Tasche? Steckste den immer rein oder ist der angenaht?

MAX
Ne, den steck ick immer rein.

[...]

MARC

Musste aber uffpassen, dass du nischt in die rechte Hand steckst. Nachher kann man da leicht was
klauen. Sag mal, wie machste des eigentlich mitm Paletot, det muss doch ganz unbequem sein.

lacht

Zwee leere Armel.

[..]

MARC

Det wirste noch merken, wird nich schén sein. Kannste dir eigentlich nicht ein kiinstlichen Arm koofen,
wenn einer das Bein ab hat, macht er sich doch ooch en falschet an. Weil er sonst nicht loofen kann.
Kann man sich een falschen Arm anschnallen, sieht besser aus.

Wie auch schon im Kapitel Sprache festgestellt, wird nicht nur die Sprachverwendung,
sondern auch der Korper im Dialog der Figuren zum Thema.

Allgemein ist die Thematisierung von Sexualitdt und Geschlechtlichkeit auf der Biihne des
Regisseurs charakteristisch und dem der Theaterésthetik Castorfs charakteristischen Element

der Provokation und Irritation unterzuordnen .23

5.3.3.1 Frauenbilder

Der provokativ-irritierende Moment schldgt sich auch in der Darstellung und dem Auftreten
der Frauenfiguren nieder: Das Spiel mit Nacktheit und Obszonitdt an den Grenzen zu
Pornographie und mit dem Korper der Frau als Objekt der Schaulust (Skopophilie) ist
Bestandteil des Blhnengeschehens. Gleichermalen erfahrt die Frau auf der Biihne aber auch
eine sinnliche Dimension. Requisiten wie High Heels oder Designerkleid verstarken die
Weiblichkeit auch wenn Castorf in seinen Inszenierungen mit einem vermeintlich entwerteten
Frauenbild spielt. lhre Attitide wird durch den Stimmmodus zwischen Quietschen und
Kreischen und einer undeutlichen Aussprache. Ein Akzent, der auf ein aktuelles (welt-)
politisches Ereignis anspielt als sprachliches Charakteristikum sind bei Castorf nicht selten.

Diese Darstellung der weiblichen Figur wie sie bei Castorf zu finden ist, korreliert mit dem
Gebrauch des Weiblichen bei Ddblin. Bereits 1924 &uRerte sich Alfred Doblin in einem

2% Anm.: In einer seiner ersten Inszenierungen ,Nora. Oder ein Puppenheim*1985 am Theater Anklam l6ste

Castorf einen groflen Skandal aus, als er eine Darstellerin auf der Biihne ihren Kollegen oral befriedigen lie83.
1996 spielte er in seiner Inszenierung Des Teufels General an der Volksbithne am Rosa-Luxemburgplatz auf die
Homosexualitdt der Nazis an.
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Aufsatz zu seinem Roman Berge, Meere und Giganten zu seinen Frauenfiguren

folgendermalien:

»Sie waren mir einfach nicht wichtig genug. Dazu tut sich leicht, wo Frauen auftauchen, die
Idylle oder Psychologisches, Privates auf; sie sterilisieren das Epische. Man muss sie anders
nehmen, wenn man sie episch heranziehen will. Man muss ihnen die Giftzdhne brechen, das
SlRe, Wichtigtuerische, Kleinzankische, Interessante an ihnen erst einmal zerknacken. Dann
bleibt die richtige Frau Ubrig. Nicht mehr das eigenbrotlerische Outsider-Ding, sondern das
simple elementare Biest, die andere Artung Mensch, Mann-Weib. Denn man muss bedenken,
dass die Frau noch anders tut als wie die entartete Frau ,,Jieben®, ndmlich wie ein Mann fressen,
saufen, krank sein, bdse und zahm sein. Ich kam beim Schreiben einigermaflen ohne die Frau
aus. Ich musste meine Méanner davor schiitzen, durch sie lacherlich und damlich gemacht zu
werden, wie nun einmal ,,liebende Wesen* werden.* 2%

Erwahnenswert ist an dieser Stelle auch die konkrete Beschreibung der Frauenfiguren bei
Doblin, welche Castorf in der szenischen Darstellung unberiicksichtigt liel3.
Daoblin beschreibt die Frau — hier eine Prostituierte — folgendermafen:

Sie war dick und langsam, klein, er musste ihr erst die drei Mark geben, die legte sie sorgfaltig
in die Kommode, den Schliissel steckte sie in die Tasche [...] Das schwammige Weib lachte aus
vollem Hals. Sie knopfte sich oben die Bluse auf. Es waren zwei Konigskinder, die hatten
einander so lieb. Wenn der Hund mit der Wurst tGbern Rinnstein springt. Sie griff ihn, driickte
ihn an sich. Putt, putt, putt, mein Hihnchen, putt, putt, putt, mein Hahn.

Bald darauf hatte er SchweiBtropfen im Gesicht, er stohnte.?*

Durch die korperlichen Herausforderungen, die Castorf an seine Darstellerinnen stellt, wird
von allen Darstellern eine ausgepragte korperliche Fitness abverlangt. Dies erklart die meist
sehr einheitliche korperliche Erscheinung der Darstellerinnen und der Bedeutungslosigkeit

von Figurenbeschreibungen in den Grundlagentexten fur die Umsetzung auf der Biihne.

5.3.3.2 Der abwesende Korper

Eine Fragestellung, welche aus den asthetischen Verfahrenssatzen des postdramatischen
Theaters entsteht, ist die Frage nach dem Umgang mit dem Abwesenden, dem Toten oder
dem, was nicht mehr vorhanden ist. Das postdramatische Theater verhillt die Tatsache der
Vergénglichkeit des Korpers nicht, sondern betont es. Das Zeigen eines leblosen Kérpers wird
hier als sozialer Prozess gesehen, da er den Wandel der sozialen Wirklichkeit aktualisiert.?®’
Zu verweisen ist an dieser Stelle auch auf Heiner Miillers Inszenierung von ,,Auftritt der
Toten“ in diesem die Themen der Behausung, Behaustheit und Unbehaustheit der Figuren

thematisiert werden.

33 Bemerkungen zu Berge, Meere und Giganten In: Doblin, S. 355.
Z°RF, S. 33f.
»7vgl. Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 397.
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In Castorfs Berlin Alexanderplatz wird diese Betrachtungsweise in der Darstellung des
leblosen Korpers Miezes aktuell. Ein exemplarisches Textzitat hierzu ist im spateren Kapitel
Geschichte und Handlung vermerkt.

Wesentlich ist hier auch die bei Doblin vorgegebene Identitdt und Austauschbarkeit der
Figuren. Zum einen Mieze, eigentlich Emilie, von Eva als Sonja getauft und bei Biberkopf
Mieze genannt oder auch Eva, eigentlich ebenfalls Emilie, die ihren Namen Eva behélt. Das
Spiel mit den Namen weist auf einerseits auf eine Mit-Teilung der jeweiligen Schicksale hin,

andrerseits wird die inflationdre Wertigkeit von Frauen (hier: Prostituierte) verdeutlicht.

238MAX

optimistisch, freudig

Ick hab doch Mieze. Ist ein braves Madel, ein braves Méadel. Die hiess friiher Sonja und verdient gut.
Sehr sehr braves Médel.

2BIBI
Ick bin Sonja Parsunke aus Bernau.

Castorf Ubernimmt die aus der Vorlage existierenden Identitaten in seine Stuckfassung auf
(Irritation des Publikums) und ergénzt die Figurenvielfalt mit den realen Namen der
Schauspieler, sodass eine klare Ubersicht der Figuren nicht mehr méglich wird. Da in der
Textfassung die jeweiligen Figurennamen mit dem Namen des Schauspielers ersetzt sind, ist
von der Textebene ausgehend, eine klare Strukturierung unmdoglich. Zur Aufschlisselung der

Figuren musste die Videoaufzeichnung des Auffihrungsmitschnittes berticksichtigt werden.

5.3.3.3 Einverleibungen

Zur Korperlichkeit im postdramatischen Sinne z&hlt nach Lehmann auch der Vorgang der

“893uf der Biihne. In Castorfs Inszenierung implizieren die Speisungs-

»dpeisung des Korpers
Vorgange einerseits das Moment des Slapsticks, wenn Herbert auf der Biihne auf dem Griller
Wirstchen brat und dem Publikum eine interaktive und ironisch-versohnliche Speisung
anbietet. Den Slapstick-Moment erfahrt diese Szene durch das Missgeschick der
hangengebliebenen Grillgabel, welche den Grillrost in die Hohe schleudert und zur Folge die
Wiirstchen auf dem nassen Bihnenuntergrund liegen, ehe sie von Herbert wieder zuriick auf

den Grillrost gelegt werden. In der selben Szene stopft Max Hopp wahrend einer

2 BF S. 115.
I BF 8. 98.
240 [ehmann: Postdramatisches Theater. S. 165.

74



Gesangseinlage Bibiana Beglau ein Wirstchen in den Mund und stellt dadurch die Speisung

eines theatralischen Korpers da.
23. SZENE: Besaufnis mit Mieze®*

[..]

(BIBI trinkt und spuckt in diinnem Strahl MAX ins Gesicht).

Beide drehen sich, einander zugewandt langsam im Kreis)

MAX streckt BIBI das Wirstchen hin, sie schnappt danach wie ein Tier, beisst ab, behélt alles im
Mund.

BIBI singt weiter.

MAX stopft ihr die Wurst ganz rein.

Neben dem Moment des Slapsticks soll die Speisung des Kdrpers bei Castorf auch die Ebene
der Realitdt erfahren, die er in seine Szenen mit hinein nimmt. So essen und trinken die
Schauspieler in der Buhnenkneipe und stellen dadurch einen natirlichen Aspekt
menschlichen Verhaltens durch die Befriedigung seiner elementaren Bedurfnisse dar. Im
Roman wird der VVorgang der Speisung im Gegenteil zur Buhnenfassung nicht im geringsten
zelebriert. Dennoch kommt das Motiv von Essen und Trinken meist durch den Schauplatz

»Aschingers® vor, es wird Bier und Milch getrunken und Fleisch gegessen.

Dass Milch ein hochwertiges Nahrungsmittel ist, wird wohl nicht ernstlich bestritten werden, fiir
Kinder, besonders firr kleine Kinder. [...] Eine von arztlichen Autoritaten allgemein anerkannte,
leider aber nicht gewirdigte Krankenkost ist zum Beispiel Hammelfleisch. Also nichts gegen
Milch. Nur darf natiirlich diese Propaganda nicht plumpe, abwegige Formen annehmen.
Jedenfalls, denkt Franz: Ich halte mir an Bier; wenn es gut gelagert ist, lasst sich gegen Bier
nichts sagen.?*?

Das Motiv der Einverleibung ist somit ein eher an die Bilhnenfassung gebundenes und von
der Darstellung abhéangiges theatralisches Element und nimmt durch den Aspekt des
Gewohnlichen und als existenzielle Komponente der Notwendigkeit zum Uberleben der
Figuren im Roman eine weniger auffallige Rolle ein.

In der Interpretation der Szene ist die Intention Castorfs, Handlungen und Motive aus dem
Roman zwar getreu dem Original in die Bihnenfassung zu Ubertragen, durch den
Medienwechsel erfolgt allerdings auch eine Verschiebung von Schwerpunkten und
Wichtigkeiten der verschiedenen Handlungen und Motive. Dies lasst sich nicht nur aus den
Veranderungen durch die Gattungsubertragung, sondern auch durch Castorfs Arbeitsweise in

Bezug auf den Aspekt der Handlung, welche im né&chsten Kapitel analysiert wird, ableiten.

241 BF. S. 124.
242 RF. S. 183.
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5.4 Geschichte und Handlung

Die Geschichte eines Dramas ist ,,das Gertist der invarianten Relationen, das allen realisierten

<243

und moglichen Darstellungen gemeinsam ist“". In diesem Sinn ist auch die Angabe des

Inhalts der Geschichte auf der Blihne und weniger der paraphrasierte dramatische Text selbst,

244

zu verstehen.”™ ,,Die Kategorie der Geschichte ist auf der Ebene des Dargestellten, nicht auf

der Ebene der Darstellung situiert; die Geschichte liegt als das Prasentierte der Darstellung
zugrunde und kann vom Rezipienten aus der Darstellung rekonstruiert werden.«?*
Pfister weist mit der Definition des Begriffs der ,,Handlung™ auf seine Doppeldeutigkeit hin,

«246 4ls auch

da zum einen ,,die einzelne Handlung einer Figur in einer bestimmten Situation
auf den ,,ibergreifenden Handlungszusammenhang des ganzen Textes verwiesen werden
kann.“**" Der Handlungszusammenhang steht in Abhangigkeit mit der Aneinanderreihung
von Handlungen, welche von Pfister im Einzelnen als ,,Handlungssequenz® bezeichnet wird.
In Anbetracht der vorliegenden Romandramatisierung ist eine Untersuchung der
Handlungszusammenhange und Handlungsunterschiede von Interesse. Dabei werden die
Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen den Handlungsverldufen von Textvorlage und
Textadaptierung analysiert.

Die Bedeutung der Arbeitsweise des ,,Stiickezertriimmerers® Frank Castorf, wie in fritheren
Kapiteln dargestellt wurde, soll an dieser Stelle beriicksichtigt werden. Insbesondere in
Anbetracht von der von Lipinski formulierten Feststellung, dass eine Romandramatisierung

als Interpretation und Kommentar zum Grundlagentext®*®

zu betrachten ist, lasst
maoglicherweise Rickschlisse auf die Arbeitsweise Castorfs zu:

Castorfs Methode heif3t, Schwerpunkte zu setzen, das Wichtigste herauszuarbeiten und die
Romane in Einzelteile zu zerlegen, um die interessanten Bestandteile neu zusammenzustellen.

Da kann man naturlich sagen, dass da eine Zertrimmerung stattfindet. Und da
unterscheiden sich die Betrachtungsweisen, manche sehen nur Zerstérung, und
manche sehen, wie aus den Triimmern etwas Neues entsteht.*°

Castorfs Text ist wesentlich stdarker auf die Person Franz Biberkopf und dessen direktes

Umfeld konzentriert. Handlungsstrange und Figuren wurden gestrichen und die Handlung ist

> Ebd. 8.266.

4 ygl. ebd.

** Ebd.

%6 pfister, Manfred. Das Drama. S. 269.

*ebd. S. 269.

248 Vgl. Lipinski, Birte: Ubertragungsverluste und Reibungswiirme
(http://parapluie.de/archiv/uebertragungen/castorf/ Letzter Zugriff: 15.06.2010)
% Es gibt zu wenige Anarchisten. S. 449.
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stérker in sich gebunden. Die Szenen gehen oft direkt ineinander tber, wobei die Szenenfolge
sich hier nur lose an der Kapiteleinteilung des Romans orientiert.

In der Dramatisierung wird der Handlungsverlauf im Verhdltnis zur Romanvorlage in
manchen Handlungsstrangen verkehrt: Zuerst in der 31. Szene®° lesen Franz und Reinhold in
der Berliner Morgenpost den Mord an einer Prostituierten (Mieze) in Freienwalde, in der 32.
Szene tritt Mieze beim Maskenball auf und erst 2 Szenen spater, in der 35. Szene erfolgt der
(Sexual-) Mord an Mieze durch Reinhold auf der Buhne, wo Mieze bis zum Schluss des
Stiickes ,,tot”“ am Boden liegt, respektive von Franz liber die Biihne geschleppt wird. Parallel
dazu sitzt die Figur Pums im oberen Biihnencontainer vor einem Fernseher und sieht sich die

Serie ,,Miami Vice*?**

an.
Im Folgenden sollen nun zwei Beispiele aus der Buhnenfassung analysiert werden, welche die
Kommentar- und Interpretationsfunktion in der Lesart des Grundlagentextes durch den
Regisseur verdeutlichen sollen. Zu beriicksichtigen ist in der Auswahl der Beispiele auch der
intertextuelle und intermediale Umgang des Regisseurs mit dem verarbeiteten Material der

Zitate.

5.4.1 Biblische Zitate: Hure Babylon, Hiob und Opfer auf dem Berg

Auffallend an der Romanadaptierung Castorfs ist die Beibehaltung der biblischen Zitate
,»Hiob“, ,Hure Babylon*“ und ,,Opfer auf dem Berg“, die als Motive bereits bei Doblin
Verwendung finden und von Castorf weiter verarbeitet werden.

In Doblins Kapitel ,,Gesprédch mit Hiob, es liegt an dir, Hiob, du willst nicht“*>? findet ein
Dialog zwischen Biberkopf und Hiob statt. In Castorfs Buhnenfassung greift der Regisseur
den Doblinschen Dialog in der 8. Szene auf. Nicht mehr Dialog zwischen Biberkopf und
Hiob, sondern ein Monolog Herberts (Alexander Scheer) der mit der Selbstreferenz

»Alexander* ein schizophrenes Gesprich mit Hiob fiihrt.

8.SZENE: Kneipe/Hiob*®

[...]

ALEXANDER

Inneres Zwiegespréch, zwei Rollen im Wechsel:

-STIMME (kalt, niichtern)

-ALEXANDER (kranklich jammernd, sich immer mehr in den Wahn steigern)

STIMME beginnt:
[...]

> BF. S. 186
2! Ausfiihrungen zu dieser Szene, siehe Kapitel Postdramatische Intermedialitiit
252
RF. S. 143.
253 Biihnenfassung Berlin Alexanderplatz, S. 41.
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Was quélt dich am meisten Alexander? Dass du deine S6hne und Tochter verloren hast, dass
du nichts besitzt,®* dass du in der Nacht frierst, deine Geschwiire im Rachen, an der Nase?
Was, Alexander?

- Wer fragt?

- Ich bin nur eine Stimme?

- Eine Stimme kommt aus einem Hals.

- Du meinst, ich muss ein Mensch sein.

- Ja, und darum will ich dich nicht sehen. Geh weg.

- Ich bin nur eine Stimme, Alexander, mach die Augen auf, so weit du kannst, du wirst mich
nicht sehen.

Ich will nur wissen, was dich am meisten qualt.

Sind es deine S6hne, um die du jammerst?

- Fr mich braucht keiner mehr zu beten, wenn ich tot bin. Ich bin Gift fir die Erde. Hinter mir
muss man ausspeien. Alexander muss man vergessen.

- Deine Téchter?

- Die Tdchter, ah. Sie sind auch tot. Ihnen ist wohl. Sie waren Bilder von Frauen. Sie héatten
mir Enkel gebracht, und weggerafft sind sie. Eine nach der anderen ist hingestirzt, als ob Gott
sie nimmt an den Haaren, hochhebt und niederwirft, dass sie zerbrechen.

[...]

ALEXANDER
Stumm lag Hiob.
An diesem Tag heilten seine ersten Geschwiire.

STILLE
ALEXANDER nimmt kurzen, hastigen Schluck von MAX" Bier

Die Figur Herberts Ubernimmt an dieser Stelle den Dialog Biberkopfs aus dem Roman,
Biberkopf sitzt in der Bihnenfassung neben Herbert und sieht als Aufenstehender dem
schizophrenen Geschehen zu. Im Text wird die Anwesenheit Biberkopfs durch die
Regieanweisung ALEXANDER nimmt einen kurzen, hastigen Schluck von MAX" Bier
verdeutlicht.

Eine Interpretation der Szene und den Wechsel der Figurenrede durch die Ubertragung vom
Roman in die Biihnenfassung ist als Entpersonifizierung der Figuren und Irritationsmittel in
der Textarbeit Castorfs ebenso zu verstehen wie eine Verkdrperung des psychologischen
Zustands der Figur Biberkopfs in Anwesenheit seiner selbst aber durch den schizophrenen
Monolog Herberts, der eine Innenschau der Verfassung des Protagonisten zur Sprache bringt.
Das Motiv der Hure Babylon ist als biblische Allegorie fir die Gegner der Glaubigen zu
interpretieren. Wahrend der Reformationszeit wurde die romisch-katholische Kirche unter
anderem von Martin Luther als Hure Babylon bezeichnet. Die Hure Babylon nimmt in
Ddblins Berlin Alexanderplatz Macht (iber Franz Biberkopf ein, der erst durch seinen Tod von
ihr erlost wird. Ebenso wie das Hiob-Motiv wird die Hure Babylon von Castorf immer

wiederkehrend aufgegriffen und persifliert.

254 In der RF heifdt es: Was qualt dich am meisten Hiob? Dass du deine S6hne und Téchter verloren hast,
dass du nichts besitzt. Doblin: Berlin Alexanderplatz. S. 273
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Im Kapitel ,, Die Fliege krabbelt hoch, der Sand fdllt von ihr ab, bald wird sie wieder

brummen “*° heilt es am Ende bei Doblin:

Trunken ist sie vom Blut der Heiligen, die sie zerfleischt. Das sind die Horner, mit denen sie
stolit, sie kommt aus dem Abgrund und flhrt in die Verdammnis, da sieh sie an, die Perlen, den
Scharlach, den Purpur, die Zahne, wie sie sei fletscht, die dicken prallen Lippen, tber die ist
das Blut geflossen, damit hat sie getrunken. Hure Babylon! Goldgelbe giftige Augen,
wampiger Hals! Wie sie dich anlacht.?®

Bei Castorf wird die Uberschrift des Kapitels in die LED-Leiste hineinmontiert und der

Bibeltext als Dialog zwischen den Figuren ubertragen:

BIBI

(mikroskopische Betrachtung)

Ne Fliege krabbelt und krabbelt und krabbelt und krabbelt auf dem Wiirstchen, der Ketchup rieselt von
ihr ab, der macht ihr nichts aus, sie schiittelt ihn weg, sie steckt den schwarzen Kopf vor und kriecht
heraus.

Die ist trunken vom Blut der Heiligen, die sie zerfleischt. Das sind die kleinen Fihler, mit denen sie
stosst. Sie kommt aus dem Abgrund und fihrt in die Verdammnis,

(lauter)

da, sieh sie doch mal an!

(noch lauter)

Da, sieh sie dir doch mal an!

(brallt)

Da, sieh sie dir doch mal an!

MAX nimmt die Fliege auf den Finger, schaut sie sich genau an.

MAX

Ja, jetzt weess ick, wat du meinst.

Da, sie kommt aus dem Abgrund und fuhrt in die Verdammnis.
Jetzt seh ichs.

Die Perlen, den Scharlach, den Purpur, die Zahne.

BIBI
kichert
Hure Babylon! Goldgelbe, giftige Augen, wampiger Hals! Wie sie dich anlacht.

Persifliert wird diese Szene von Castorf durch die Requisite des Wiirstchens mit Ketchup und
des im Grundlagentext von der Schlussszene unabhéngigen Motivs der krabbelnden Fliege,
welche bei Castorf als Hure Babylon auftritt.

Im biblischen Kontext ist als wesentliche Stelle die 21. Szene Opfer auf dem Berg als Beispiel
fur die kommentierende Funktion einer Romandramatisierung von Bedeutung. Wéhrend
Déblin die Geschichte der Opferung Isaaks durch Abraham auf dem Berg Morija®’ in seinen
Roman hinein montiert, ibernimmt Castorf die Textstelle akribisch genau, verandert aber das

Ende des doblinschen Bibelzitats:

23 RF. S. 286.
26 RF. S. 291.
37 Gen22,1-19
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Und der Sohn legt den Hals zurlick, der Vater tritt hinter ihn, driickt ihm auf die Stirn, mit der
Rechten fiihrt er das Schlachtmesser vor. Der Sohn will es. Der Herr ruft. Sie fallen beide auf
das Gesicht.”*®

Castorfs Bihnenfassung kommentiert diese Szene in seiner Buhnenfassung folgendermalien:

21. SZENE Oper auf dem Berg®®

> ALEXANDER kommt mit Grill aus dem rechten Container, stellt ihn vor die Bretterwand,
links neben dem Container (gesammte (sic!) Grillflache mit Wirsten belegt)

BIBI setzt sich auf die Tirschwelle des rechten Containers, halt Plastiktiite wie Kind in den
Armen.

BIBI
Und das Kind legt den Hals zuriick, der Vater tritt hinter seinen Sohn, driickt ihm auf die Stirn,

ALEXANDER
Mieze.

BIBI
... mit der Rechten fiihrt er das Schlachtmesser vor.

ALEXANDER
Mieze, hor doch mal auf. Lass dir doch ein Kind von Franz machen.

BIBI
Das Kind will es. Der Vater sticht zu.
Gott ruft nicht. Gott ruft nicht. Halleluja. Halleluja.

Im Unterschied zum biblischen Zitat noch bei Déblin, wo das Kind nicht getotet sondern ein
Tier geopfert wird, persifliert Castorf die biblische Szene, indem er einerseits die Requisiten
Wirstchen und Grill anstelle eines Opferberges ins Buhnengeschehen einbaut und andrerseits
auf inhaltlicher Ebene das Kind vom Vater im Text Miezes erstochen wird, da Gott — im
Gegensatz zur Bibel — auf der Buhne nicht ruft. Diese Veranderung auf Textebene ist als
religioser Kommentar der Gesellschaft ebenso wie als personliche Haltung des Regisseurs zu

interpretieren.

5.4.2 Das Ende
Der markanteste Unterschied, welcher in der vorliegenden Untersuchung auf Ebene der
Handlung festgestellt wurde, sind die Differenzen des Schlusses von Roman und

260

Theatertext.”>” Wie zu Beginn der Arbeit erwéhnt, ist eine Romandramatisierung auch immer

als Interpretation und Kommentar zum Grundlagentext zu sehen. In Anbetracht der

28 RF. S. 285

Y BF.S. 119

260 Vgl. Lipinski, Birte: Ubertragungsverluste und Reibungswiirme
(http://parapluie.de/archiv/uebertragungen/castorf/ Letzter Zugriff: 15.04.2010)
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Diskussionen um die Interpretationen der Schlussszene im Roman von Seiten der Forschung,
ist eine Interpretation des Schlusses bei Castorfs von besonderem Interesse.
Die Schlussszene bei Castorf stellt nahezu eine Verkehrung des von Doblin vorgegebenen

Endes dar: Der als Wirt personifizierte Tod beginnt seine Kneipe zu schlieBen und die

«261

Container-Bar aufzurdumen, ,bevor er mit Franz aufraumt“~". Die Handlung wird von

Castorf hier einer Umstellung unterzogen. Wahrend im Roman zundchst ein Gesprach mit
dem Tod stattfindet bevor sich Franz im Fiebertraum noch einmal den zentralen Figuren
seines Lebens gegeniibergestellt und dadurch Erkenntnis dartber gewinnt, wie er hatte anders
handeln sollen, zieht die Dramatisierung diese Konfrontation in die 36. Szene vor: Franz ist
von Miezes Leichenfund geschwécht aber lebend und bei Bewusstsein, als die Figuren real in
der Kneipe neben ihn treten. Lipinski interpretiert diese Szene als ,,bezeichnend, wie sehr sie
(die Figuren) auch jetzt noch tber Franz hinweggehen: Eva versucht, Reinhold dazu zu

bringen, sich fir den Mord zu entschuldigen — eine Forderung, die den Mord tatsachlich ins

Licherliche zieht.«%%?

36. Szene: Leichenfund / Jagd auf Reinhold / AXEL wird Vater®®®

IRIS

Geh dich wenigstens entschuldigen!
ALEXANDER

laut

Ja, det kénnt mich verséhnlich stimmen.
MARC

trotzig

Nee, mach ick nicht.

Unbeachtet tragt Franz wahrenddessen die Leiche Miezens in die Kneipe. Herbert und Eva
suchen Taufpaten fir ihr Kind und denken an den Morder Reinhold, hingegen Franz ihnen gar

nicht in den Sinn kommt. ,,Die Vorwiirfe, die im Roman die Figuren im Fiebertraum an ihn

richten, sagen sie dem trauernden Franz in der Dramatisierung spéter direkt ins Gesicht.“*®*

Es folgt ein Fangspiel unmenschlicher Reaktionen und Provokationen mit der Leiche.

36. SZENE: Leichenfund / Jagd auf Reinhold / AXEL wird Vater®®

MAX

kalt

Hau ab, du. Hau ab.
MARC

lauernd, provozierend

01 Ebd.

22 Ebd.

% BF.S.217

264 Lipinski: Ubertragungsnihe und Reibungswéirme
* BF 8. 217.
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Komm doch, komm doch, du. Box doch! Komm, zeig, wat du bist, Franzeken, komm, komm, komm,
Biberkdpfchen, komm, komm.

MARC entreisst MAX schnell BIBI, tragt sie rennend zum rechten Container.

MAX rennt hinterher.

In der 37. Szene sitzen Cilly, Trude und Pums in der Kneipe und stellen ihre Diagnose aus
dem Grundlagentext Doblins und diskutieren das Leiden Franz Biberkopfs. Bei Doblin wird
die Diagnose von den Arzten gestellt, Castorf lisst seine Figuren auf ,Zeitschriftenniveau*

uber Biberkopfs Zustand sprechen, wie folgendes Beispiel veranschaulicht:

Die Angaben bestatigen sich, sie stimmen Uberein mit den Aussagen von Miezes
Gonner und dessen Neffen. Die Arzte kommen mehr ins klare. Die Diagnose Katatonie
tritt in den Hintergrund. Es war ein psychisches Trauma, anschlieBend eine Art
Dammerzustand, der Mann ist familidr nicht sauber, dass er mit dem Alkohol auf
DuzfuBR steht, sient man ihm an. SchlieBlich ist der ganze Diagnosenstreit schnurz,
simuliert hat der Kerl bestimmt nicht, er hat einen Klaps gehabt, der nicht von
schlechten Eltern war, und das ist die Hauptsache.?®®

37. Szene: Diagnose /Morphium?*’

JEANETTE
Es ist ein Stuporzustand. Man ist geneigt zu sagen, dass das Leiden von Franz Biberkopf
psychogen ist. Also seine Starre nimmt von der Seele ihren Ausgang, es ist ein
krankhafter Zustand von Hemmung und Gebundenheit, den eine Analyse schon klaren
wirde, vielleicht als Riickgang auf alteste Seelenstufen, wenn — das grosse Wenn, das
sehr bedauerliche Wenn nicht waér.

LUDMILLA
Néchstens glaubst du auch, dass die Paralyse seelisch bedingt ist und die Spirochaten sind
zufallige L&use im Gehirn. Die Seele, die Seele, 0 moderne Gefihlskiste! Medizin auf Fligeln
des Gesanges.

JEANETTE
Was soll man tun im Fall Biberkopf?

LUDMILLA
Die richtige Diagnose stellen. Die heisst hier, nach meiner freilich langst uberlebten Diagnostik,

katatoner Stupor.

Das Gesprach mit dem Tod folgt im Handlungsverlauf erst jetzt: Der Text, mit dem der Tod
Franz uber Fehler seines Lebens aufklart, ist dem Roman entnommen: Franz habe nie ein
wirklich neues Leben angefangen, sein Handeln nicht in Frage gestellt, sondern krampfhaft an
dem festgehalten, was er habe. Doch wéhrend im Roman dann ein Erkenntnisprozess einsetzt,
an dessen Ende Franz” Genesung steht und ein neues Leben als ,,Hilfsportier in einer mittleren

268

Fabrik* sowie die Bestrafung Reinholds durch die Justiz™™, endet Castorfs Dramatisierung

2 RF. S. 445.
27 BF. S. 224.
28 RF. S. 452.
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damit, dass der Tod Franz das Herz aus der Brust schneidet und dieser unter Schmerzen die

Bar mit der toten Mieze im Arm verlasst.

38. Szene: Gesprach mit dem Tod*®

AXEL

nimmt das Herz heraus

So, jetzt nimm deine Leiche und hau ab! Auch der Gast macht sich strafbar.
Geht hinter den Tresen, schmeif3t das Herz auf das Fach der Vitrine

Max stéhnt unter Herzschmerzen, nimmt BIBI auf und trégt sie aus der Bar auf die
Strasse.

Lipinski interpretiert den Schluss, dass ,,bei soviel Missachtung und Grausamkeit von Seiten
der Mitmenschen verwundert es nicht, dass ein versohnliches Ende ausbleibt. Doblin gibt
seinen Protagonisten zwei wesentliche Erkenntnisse fur die Zunkunft mit, die das Licht am
Ende des dunklen Weges darstellen. Erstens miisse man sich seines Verstandes bedienen, die
Augen offen halten. Soweit erkennt auch der Biberkopf des Dramas seine Fehler. Er hatte den
Worten seiner Mitmenschen nicht so einfach trauen sollen. Doch der zweite groRe
Losungsweg, den Doblin seinen Protagonisten vorschlagt, scheint in Castorfs Fassung nicht

mehr zu funktionieren:

Er steht zum Schluss als Hilfsportier einer mittleren Fabrik. Er steht nicht mehr allein am
Alexanderplatz. Es sind welche rechts von ihm und links von ihm, und vor ihm gehen welche
und hinter ihm gehen welche. Viel Unglick kommt davon, wenn man allein geht. Wenn mehrere
sind, ist es schon anders. Man muss sich gewdhnen, auf andere zu héren, denn was andere
sagen, geht mich auch an. Da merke ich, wer ich bin und was ich mir vornehmen kann.?”

Die Gemeinschaft als Ort der Zuflucht und Selbstkorrektur scheint in Castorfs Version von
Berlin Alexanderplatz keine Lésung mehr, nachdem selbst Eva und Herbert, die im Roman
noch zu Franz halten, ihn auf der Buhne beleidigen oder ignorieren. Die Vereinzelung scheint
normal, das Gemeinschaftsmodell hat versagt.

Das Stick endet mit einem monologisierenden Biberkopf, der eine Passage der
Schlachthofbeschreibung des Romans rezitiert. Dem Publikum zugewendet, erz&hlt er von der
Schlachtung eines Stiers, vom quélenden Springen des Schlachtgehilfen auf dem Leib, damit

das Blut schneller fliel3t und schlieflich vom Tod des Tieres.

39. SZENE: Schluss®”

,und das Rocheln wird stérker, es ist ein sehr hingezogenes Keuchen, Verkeuchen, mit leichten
abwehrenden Schldgen der Hinterbeine. Die Beine winken leise. Das Leben rdchelt sich nun
aus, der Atem ldsst nach. Schwer dreht sich der Hinterleib, kippt.*

29 BF. S. 229.
20 RF. S. 453.
Y BF. S. 233.
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Der letzte Satz Biberkopfs ,,[f]rohliche Weiden, dumpfer warmer Stall®, ist als Erinnerung zu
interpretieren, zumal Franz neben Miezes totem Korper steht und es, der Buhnenkonvention
folgend, nun schwarz wird. Das Theaterstlick endet im Black und Dramen- und

Biihnenkonventionen unterstiitzen die umgedeutete Geschichte Franz Biberkopfs.?2

5.5 Raum- und Zeitstrukturen

Raum und Zeit stellen neben den Figuren und ihren sprachlichen wie aul3ersprachlichen
Aktivitaten die konkreten Grundkategorien des dramatischen Textes dar.?”® Die Kategorie der
Zeit diffenziert zwei Aspekte: Zum einen die fiktive Zeit in der das Drama und seine
Handlung andauert und zum anderen die reale Zeit, mit welcher die Dauer der Handlung in
Wirklichkeit gemeint ist. Eine Teilung findet auch in der Kategorie des Theaterraumes statt.
Auch hier gibt es eine fiktive und reale Ebene: Einerseits der fiktive Raum in diesem die
Figuren agieren und sich die dargestellte Geschichte entfaltet und andererseits der reale Raum
des Biihenbildes."

Wie auch die Komponente der Figurenkonzeption, unterliegen Raum- und Zeitstrukturen in
der Theaterarbeit Castorfs dem Destruktiven Moment, respektive fordern sie eine Stérung der
[llusion beim Zuschauer zutage. Raum- und Zeitstrukturen werden bei Castorf zum einen
aufgeldst und signalisieren den Bruch in der Handlung, zum anderen ist gerade der Bezug zur
Gegenwart durch zeitliche Angleichungen zum Beitrag zur Aktualitit im Theater von groRer

Bedeutung.
5.5.1 Raum — Funktionen

In der Romanadaptierung sind — abgesehen von Anweisungen an die Technik zur Aktivierung
der Drehbihne — keine Raumgegebenheiten herauszulesen. Erwahnenswert bleibt der Titel
des Romans, welcher sich auf einen realen Ort Berlins bezieht. Die Handlung von Roman und
Buhnenfassung spielen in realer wie auch fiktiver Betrachtung in Berlin. Ferner ist die
Volksbihne am Rosa-Luxemburg-Platz nur wenige Meter vom Schauplatz, dem realen Berlin
Alexanderplatz, entfernt, was der dramatischen Handlung eine Nahe zur Wirklichkeit
verschafft. Jene Besonderheiten in Bezug auf Castorfs Buhnenrdume wurden bereits im

Kapitel Postdramatisches Theater aufgezeigt. Eine detaillierte Analyse des Buhnenraumes ist

72 Vgl. Lipinski: Ubertragungsverluste und Reibungswirme.

13 Vgl. Pfister: Das Drama. S. 327.
M vgl. ebd.
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an dieser Stelle jedoch einer theaterwissenschaftlichen Inszenierungsanalyse zuzutragen, da

aus der Textfassung keinerlei Raumanweisungen herauszulesen sind.

5.5.2 Gegenwart und Zeitgeschichte

Dieser Ausschnitt dient der Beispielhaftigkeit fur die szenische Umsetzung der
Buhnenfassung in die Gegenwart. Wahrend sich in Doblins Romanfassung Franz Biberkopf
mit jidischen Handlern trifft, verkauft Franz Biberkopf in der Bihnenfassung auf dem
Polenmarkt T-Shirts mit dem Aufdruck | FEEL GOOD aus Hongkong und Taiwan oder auch
Hosentrager. Das Geschehen setzt Castorf in die Gegenwart und veréndert es so, dass sich die
Handlungsmotivation der Figuren an heutige Verhaltnisse anpasst. So werden Arbeitslosigkeit
und Abschiebung der Grund dafiir, dass die Frauen von den Minnern ,,weitergereicht*
werden. Biberkopfs Arm wird nicht mehr aufgrund eines Racheaktes abgefahren, sondern der
Verlust seines Armes ist als nicht mehr nachzuvollziehende Handlungsmotivation der Figuren
aufgezeigt und soll eine Willkirlichkeit und Gleichgiltigkeit der heutigen Gesellschaft und
ihren Handlungen implizieren.

Weiters sind jene bereits genannten Szenen signifikant, welche die Ebenen von Figur und
Personal verschwimmen lassen und sich die Figuren durch eingeschobene Selbstreferenzen
auf das Blhnengeschehen beziehen. So beispielsweise erfolgt auch eine Thematisierung der
Zeit im Sinne von (Uber-)lange, die als stilistisches Merkmal fiir eine Inszenierung Castorfs
zu betrachten ist.

Die Aktualitdt des Stiickes wird durch die exakte Datierung des Auffiihrungstages

beibehalten, wie im folgenden Beispiel ersichtlich ist:

15. SZENE: Schnee im April #°

JEANETTE

staunend

Oh, Schnee, Schnee, Schnee, Schnee im Mérz. (jeweiliger Monat)
[-]

LUDMILLA

Schnee am 29. Mérz? (jeweiliges Vorstellungsdatum)

Ist Feiertag, Cilly?

JEANETTE

Na ja, Donnerstag, Trude. (jeweiliger Tag der Vorstellung)

Fazit der Untersuchung vorhandener Raum- und Zeitstrukturen in Castorfs Buhnenfassung ist,

dass im Theatertext keine Rauminformationen ersichtlich werden, der reale Ort der

25 BF S.77.
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Auffihrung jedoch mit dem fiktiven Ort der Handlung Ubereinstimmt. Dadurch wird eine
Néhe zur Wirklichkeit geschaffen. Das Buhnenbild bildet bei Castorf eine Einheit mit
Handlung und Figuren einerseits und kongruiert mit dem Bruch von Handlung und Figur als
optische Verstdrkung andererseits. Somit ist der Zusammenbruch des Bihnenbildes immer
auch ein Zusammenbruch eines des Weltbildes der Figuren und kennzeichnet einen
Wendepunkt in der Handlung.

Der Aspekt der Zeit konzentriert sich in der Textfassung auf die Gegenwart, da die Mitteilung

einer exakten Datierung des Auffiihrungstages maglich ist.

5.6 Postdramatische Intermedialitat
5.6.1 Musikalisierung

Lehmann bezeichnet das Element der Musik als eigenstéandige Struktur des Theaters. Es geht
nicht um die evidente Rolle der Musik und des Musiktheaters, sondern um eine
weitergehende Idee von Theater als Musik. ,,Ein bedeutendes Kapitel des Zeichengebrauchs
im postdramatischen Theaters ist die durchgéngige Tendenz zur Musikalisierung nicht allein
der Sprache. Es entsteht eine eigene auditive Semiotik, Regisseure unterlegen ihr von Pop
bestimmtes Musik- und Rhythmusempfinden auch Klassikertexten (Jurgen Kruse), Wilson
nennt seine Werke ,,operas“.“*’® So wird die Aussprache des Textes durch die verschiedenen
auditiven Eigentiimlichkeiten zur Quelle einer eigenstandigen Musikalitat. %'’

Durch Innovationen der elektronischen Musik entstand die Mdglichkeit, die Parameter des
Klangs beliebig zu manipulieren und mit der Musik auch in der Institution Theater neue
Riume zu erschlieBen. ,,Wenn bereits der einzelne Ton sich aus einer ganzen Reihe von
Qualitaten zusammensetzt — Frequenz, Tonhohe, Oberténe, Timbre, Lautstarke... —, die man
mit Hilfe von Synthesizern manipulieren kann, dann ergibt sich aus den elektronischen
Gerausch- und Tonkombinationen (Sampling) eine ganz neue Dimension von ,,Sound* im
Theater.“”® Musik wird nicht mehr linear konstruiert, sondern findet als simultane
Uberlagerung zum gesprochenen Text statt. Der Einsatz von Musik ist bei Castorf ein
Bestandteil des postdramatischen Elements der Uberfille. ,Im guten wie im schlechten

(beliebigen) Sinne findet man regelrechte ,,Materialschlachten” in der Regiepraxis der 80er

27 | ehmann: Postdramatisches Theater. S. 155.
27 ebd. S. 156.
" Ebd. S. 157.
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und 90er Jahre. Nach dem Vorbild von Frank Castorf wird Fiille, Chaotik und Addition [...]
zum Stilmerkmal. <"

Musik ist in der Semiotik als nonverbales akustisches Zeichen definiert und wurde bis in die
erste Hélfte des 19. Jahrhunderts ausschlieRlich als Ausdruck menschlicher Gefiihle
verstanden. Sie mimt auch die Rolle eines kulturellen Codes und erféhrt vielerorts eine
Entwertung durch musikalische Dauerberieselungen, wie sie an offentlichen Orten wie
beispielsweise Kaufhdusern oder Restaurants zu finden ist, was auch in Castorfs
Inszenierungen thematisiert wird: Kaum eine Szene findet ohne musikalischer
Dauerberieselung — sogenannter Loops — statt. Einerseits erfolgt der Einsatz von Musik als
dauerhaftes Berieselungselement in seinem Theater, andererseits auch als bewusst
eingesetztes mediales Instrument, um Parallelhandlungen durch die musikalische Sprache zu
erzéhlen. Durch die musikalische Komponente setzt Castorf zudem einen popkulturellen
Generationendiskurs, auf diesen beispielsweise Ertel verweist:

Ich mochte The Who und bestimmte US-Gruppen, wie The Doors, Jim
Morrison, Leute aus dem Jimi-Hendrix-Umfeld. Eine Mischung aus
Avantgarde, Film und Musik forderte das Untergrundbewusstsein in dieser
klanglosen DDR. Ich mochte das Wuchtige, Drangende, Harte, alles, was nach
Pflasterstein roch — Troggs, Kinks, Animals, Yardbirds*®

Die Musikkultur des Rock’n’Roll und der sechziger Jahre hat Castorf stark geprigt. Nicht nur
als Medium der bei Castorf wichtigen kulturellen Widerstands, sondern auch als Ausdruck
von Gefiihlen, Politik und Sexualitat.”®* Zweifellos war neben der Philosophie die Rockmusik
ein kulturell verbreitetes Ausdrucksmedium, um Inszenierungen durch eigene Erfahrungen,
durch Assoziationsmoglichkeiten, durch verfremdende Perspektiven zu brechen. ,,Diese
Briiche und das Hineinholen von Welterfahrung Uber bestimmte Medien waren sehr
spannend. Rockmusik war immer so ein Punkt.“?* Rockmusik als kulturelles Medium im
Allgemeinen und die konkreten Songs als ihre Produkte im Besonderen fungieren hier als
Konzentrat, als Verdichtung historisch konkreter Wahrnehmung und Erfahrung. Sie entfalten
eine eigendynamische Sprache, die generationsspezifische Blicke auf die Welt ermdglicht.
Wicke erklart diese Besonderheit damit, dass

,Rockmusik sich als Bestandteil komplexer kultureller Zusammenhénge
entwickelt [hat], in denen ihre Spielweisen und Stilformen einen jeweils
spezifischen Sinn erhalten, Bedeutungen und Werte tragen, die sie zum Medium

7 Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 153.

%0 Frank Castorf im Interview (Schiitt) auf die Frage ,,Ihr Theater ist wie ihre DDR-Existenz undenkbar ohne
Konditionierung durch Musik. [...] Musik ist gleichsam als Verdichtung dessen, was man selber fiihlte. Musik
als Vitalitétsspritze* (Schiitt, 120)

281 ygl. Wilzopolski: Theater des Augenblicks. S. 263.

*%2 Balitzki, Jiirgen: Castorf der Eisenhéndler. S. 43.
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gelebter Alltagserfahrungen werden lassen. Sie ist weder ein in Klang gefasster

Spiegel der Realitat noch blof3es Mittel zur Unterhaltung. Es sind ihre jeweiligen

Fans, die ihr [...]definierte Bedeutungen zuweisen und eine dialektische

Beziehung von musikalischer Form und kulturellem Gebrauch in Gang setzen,

aus der immer wieder neue Spielweisen hervorgegangen sind.«?*®
Ertel beschreibt dies als zentralen Nerv in Castorfs Theaterasthetik der 80er Jahre, wenn es
um Gebrauch von Musik auf der Bihne geht — ihr Potential als Medium gelebter
Alltagserfahrung, als Medium der Lebenswahrheiten, der Lebensgestaltung und der
Weltbetrachtung. Die einmontierten Songs sind keine Zitate, keine eigenstandig
dramaturgisch gesetzten Bedeutungsebenen, sie sind komplexe kulturelle Gesten, mit denen
szenisch agiert wird.?>* Castorfs Theater der 80er Jahre ,lebte in starkem Mafe von Abrufen
und Montieren medial prisenten kulturellen Erfahrungen.“?®> So stehen in seinen
Inszenierungen Marchen und philosophisches Traktat ebenso dicht nebeneinander wie
Opernarie und Schlager, Dramentext und Witz, Kinderlied und Rockmusik, historische Ton
und Bilddokumente und Versatzsticke der Alltagskultur. Als kulturelle Medien in die
Inszenierungen integriert, sind es aber nicht nur verschiedenartige Wahrnehmungs- und
Erlebnisangebote, sondern vor allem auch verschiedenartige Perspektiven auf ein und
dieselbe Sache. Das Bruchstiickhafte, Sprunghafte, Montierte schafft eine neue Kontinuitat
des Perspektivenwechsels. Die Montage kultureller Attraktion genlgt dabei auf einer
komplexeren Ebene dem Brechtschen Fabelbegriff, als Gesamtkomposition aller gestischen
Vorgénge.

»Zu vieles in der Literatur gaukelt ein Modell der Erkennbarkeit und der
Beherrschbarkeit der Welt vor. Es liegt flr mich inzwischen etwas Lacherliches
im Erklaren der Dinge. Ubersichtlichkeit ist niederschmetternd. Weil es Liige
ist. Deshalb bin ich misstrauisch gegeniber tradierten narrativen Strukturen [...]
Deshalb nehme ich sehr rasch Schraubenzieher und Trennsage. Aber wir bleiben
ja beim Zertrimmern nicht stehen. Da wird auch wieder etwas
zusammengesetzt, etwas aufgebaut, in Beziehung und neue Konstruktion
gebracht. Es entsteht plotzlich ein vollig anderer, negierender, irritierender
Zustand. [...]JMich interessieren die (iberraschenden Richtungen, die eine Sache
einschlagen kann, ich bewege mich gern von Erwartungen weg.“*®

Eine andere wesentliche Seite der Theaterarbeit Frank Castorfs ist die konsequente
Einbindung von Medien und Medienerfahrungen in die szenischen Aktionen auf der Blhne
selbst.®” Ertel beschreibt die medienasthetische Dimension der Theaterarbeit Frank Castorfs

% Wicke, Peter: Rockmusik. Leipzig: Philipp Reclam1987, S.107

*% Ertel 398.

>3 Ebd.

28 Schiitt, Hans-Dieter: Erotik des Verrats. Gespriche mit Frank Castorf. Berlin: Dietz. 1996. S. 14.
%7 Ertel, Erhard: Montage der kulturellen Attraktionen S. 394.
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mit dem Stichwort der Attraktionsmontage, die sich auf Sergej Eisenstein bezieht und vor
allem auf kulturellen Veranderungen der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts besteht. Sie
auflert sich in einem neuartigen Alltagsverhalten und neuen Verhéltnis zur Realitét. (In einem
gewaltigen Einbruch von Medienerfahrungen und den damit einhergehenden Formen des
Mediengebrauchs). Diese entscheidende Koppelung von Medienbegriff und Realitatsbegriff
aber verweist auf weitere Felder medienasthetischen Denkens bei Castorf. Am Beispiel der
Realitatsbeziige von Erinnerung und Traum wurde dieses Verfahren bereits im Kapitel
Theaterarbeit ausgefiihrt auf dieses hier verwiesen werden soll.

Im Folgenden sollen nur die Verwendungsarten von Musik und die Musikalisierung einzelner
Szenen der Buhnenfassung Castorfs untersucht werden.

Bereits in der ersten Szene, durch Max Hopp als Franz Biberkopf mit einem
Eingangsmonolog erdffnet, schlielit der Einsatz eines Liedes an. Franz fahrt mit der 4ler
Strallenbahn aus Tegel in die Stadt und sucht nach Arbeit. In Frank Castorfs Inszenierung
wird an dieser Stelle von der Berliner Band Ton Steine Scherben, das Lied mit dem Titel
Sklavenhandler einmontiert. Das Lied erzahlt von Minderwertigkeiten im gesellschaftlichen
Kontext, dem Sklavenhandel, der Absage an die Menschlichkeit, der Abhangigkeit (der
Sklaven) und konkret an dieser Stelle zu interpretieren als Hilflosigkeit des Protagonisten

Franz Biberkopf:

MAX singt (Ton Steine Scherben Und wenn ich siebenfuffzich verdiene,
— ohne Toneinspielung®®?): geb ich dir dreifuffzich ab.
Sklavenhandler Ich brauch sowieso nur was zu essen

Sklavenhéndler, haste Arbeit fir mich? Und vielleicht ein bisschen Schnaps.

Sklavenhéndler, ich tu alles fir dich.
Sklavenhandler, hast du Arbeit fiir mich?
Sklavenhéndler, ich tu alles fir dich.

Ich verkauf die [!] meine Hande.

Ich verkauf dir meinen Kopf.

Ich versprech dir, nicht nicht viel zu denken,
und ich schau dir nicht in deinen Topf.

Fur mich bist du der Engel,

der uns Armen Arbeit gibt.

Ohne dich wér ich verhungert.

Ich bin froh, dass es dich gibt.

Sklavenhéndler, hast du Arbeit fir mich?
Sklavenhéndler, ich tu alles fir dich.
Sklavenhéndler, geh zum Telefon.
Sklavenhéndler, es klingelt schon.

Ich brauch Uberhaupt nicht viel Geld, denn
ich bin ein schlechter Mensch.

Hab mein ganzes Leben nichts gelernt
Ausser dass man besser die Fresse halt.

Sklavenhéndler, geh ans Telefon.
Sklavenhandler, es klingelt schon.
Sklavenhandler, hast du Arbeit fiir mich?
Sklavenhandler, ich tu alles fir dich.

Sklavenhindler, Sklavenhéndler etc...

8 Ton Steine Scherben: Sklavenhindler, Album: Warum geht es mir so dreckig, 1971.
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Die Einbindung von Songs der Band Ton Steine Scherben spielt nicht nur in der
Buhnenfassung von Berlin Alexanderplatz eine Rolle, sondern in der gesamten medialen
Asthetik Frank Castorfs. ,,Wie eine mediale Klammer stehen die Songs der Gruppe, die wie
atmospharische Gewitter jeweils Anfangs- und Endpunkt der Inszenierungsproblematik
begleiten“?®. Eine Wiederholung des musikalischen Sklavenhandler-Zitats findet sich in der
»Schlipshalter-Szene* in dieser Doblins Textvorlage exakt in die Buhnenfassung
ubernommen wurde. Mit dem Unterschied, dass Franz Biberkopf im Roman dem Volk einen
Schlipshalter zu verkaufen versucht und in der Buhnenfassung das Publikum an Stelle des
Volkes tritt.

An dieser Stelle greift Castorf das Sklavenhandler-Zitat erneut auf und schafft durch die
Interaktion mit dem Publikum einen Bezug zum Sklavenhandel. Dabei verbindet er
wortwortliche Ubertragungen aus Doblins Berlin Alexanderplatz mit Popkultur durch das
musikalische Zitat einerseits und das theatrale Verfahren der Publikumsinteraktion

andererseits.

4. SZENE: Verkauf / Kroatische Lina®

LED (in folgendem Text auf ,Schleifen", blinkend): Franz ist ein
Mann von Format, er weil, was er sich schuldig ist

MAX wechselt natlos [!] vom Klopfen an die Bretterwand in Verkaufer, geht vor zum Publikum

MAX

[...]

Kaufen Sie sich solchen Schlips bei Tietz oder Wertheim oder, wenn Sie bei Juden nicht kaufen
wollen, woanders.

[...]

Kaufen Sie sich solchen Schlips, wie ich hier zufélligerweise in der Tasche habe, denn
Herrschaften, wer hat heutzutage Zeit, sich morgens einen Schlips zu binden, und génnt sich
nicht lieber eine Minute mehr Schlaf. Wir brauchen alle viel Schlaf, weil wir viel arbeiten
mussen und wenig verdienen. Ein solcher Schlipshalter erleichtert Ihnen den Schiaf, denn wer
solchen Schlipshalter kauft, wie ich hier habe, braucht keine Schlaftabletten und kein gar nichts.

[...]

Holt Zuschauer auf die Biihne

[...]

Koffst se mir ab?

Preishandel mit dem Zuschauer

[...]

Singt gréhlend

Sklavenhandler hast du Arbeit fiir mich?
Sklavenhéndler, ich tu alles fir dich.
Robbt an den Zuschauer ran, halt sich mit beiden Handen an dessen Fissen fest
Sklavenhandler, hast du Arbeit fiir mich?
Sklavenhandler

289 Wilzopolski: Theater des Augenblicks. S. 263.
*" BFS. 24.
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Ein weiteres Mal arbeitet Castorf mit einem Song-Zitat der Band Ton Steine Scherben.
Wahrend dem Vergewaltigungsakt Minnens durch Biberkopf kurz nach seiner Entlassung,
montiert er das Lied Mensch in die Handlung. Nach dem sexuellen Akt schreit Biberkopf ,,Ich
bin wieder Mensch®, worauf die Einspielung der Musik erfolgt.

Als weiteres Song-Element ist 99 Luftballons von Nena zu nennen, welches etwa in der ersten
Hélfte der ersten Halfte der gesamten Inszenierung wéhrend technischer Umbauarbeiten
eingeflhrt wird. An dieser Stelle ist die Verwendung des Mediums Popmusik im Theater als
Spiel mit der Dynamik des Publikums zu betrachten. Die Verwendung eines Evergreens wie
99 Luftballons st hier als beabsichtigte Adressierung eines mdoglichst breiten
Publikumsanteils zu sehen. Neben deutschsprachigen Songs werden auch fremdsprachige
Songs in die Inszenierung montiert. Der Song ,,In every dream home a heartache* der Band
Roxy Music steht einerseits als ein musikalisches Statement des Autors und beabsichtigt
durch seine melancholische Komponente auch eine Verstarkung der emotionalen Verfassung

des Protagonisten.
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5.6.2 Popkultur und Film

Das Musikalische Zitat steht in starker Verbindung zum Filmzitat, welches Castorf in Berlin
Alexanderplatz einmontiert. Die von Castorf eingesetzte Rock-Musik, die einmontierten
Songs sind keine Zitate oder eigenstdndig dramaturgisch gesetzten Elemente, sondern
komplexe kulturelle Gesten, mit denen szenisch agiert wird.”* In der Inszenierung Berlin
Alexanderplatz vereinigt sich Musik- und Filmzitat durch den Einbezug von Filmen des US-
Regisseurs David Lynch, der in Castorfs Theaterarbeit insgesamt eine wichtige Rolle
einnimmt.

Als Zitat fir das Lebensgefiihl einer ganzen Generation steht Lynchs Film Lost Highway?®,
dessen Soundtrack nahezu die gesamte Produktion von Berlin Alexanderplatz untermalt. Das
musikalische Zitat durch den Soundtrack von Lost Highway ist als Handlungsparallele zum
Film zu sehen. Durch den Einsatz des Mediums Musik- und Filmzitat, wird eine
Parallelhandlung erzéhlt, ohne dass sie vom eigentlichen Szenenablauf ablenkt oder die

eigentliche Spielzeit wesentlich verlangert.

MARC hinten aus rechtem Container ab.

Marc >> OFF: direkt in unteren Container
MUSIK: Lost Highway — ,,1'm deranged* (im Loop)
TV: oberer Container: ,, Lost Highway “-Video
Musikquelle: TV in oberen Container
IRIS singt exzesshaft zur Musik, geht vor TV vor und zuriick, mit den Armen in den Bildschirm
,,eintauchen
MAX hort IRIS zu, steht auf dem Tisch auf, schaut zu IRIS hoch, beginnt zu singen (versucht,
schon zu singen wie ein Kastrat) und klettert auf den Balkon, der Musik entgegen, wird
hochgesaugt.
>MARC und BIBI kommen aus dem unteren Container, stellen sich auf die Strasse mit dem
Ricken zum Publikum und schauen MARC und IRIS zu.
IRIS tanzt weiter vor und zurlick, singt hasslich und falsch.
MAX versucht durchs Fenster zu IRIS hineinzugelangen, dreht sich um zu MARC und BIBI.
IRIS 6ffnet den Vorhang
MAX singt zu MARC und BIBI runter und klettert dann singend schnell hinunter.
MAX und MARC umarmen und kiissen sich.

Die mediale Montage des Films Lost Highway erfordert einen kurzen inhaltlichen Exkurs zum
Verstandnis der Verwendung dieses Zitates durch Castorf, durch dieses er eine mediale
Parallele schafft.

Einem ahnlichen Handlungsstrang folgt auch Lynchs Wild at Heart — Die Geschichte von
Sailor und Lula: auch in diesem Beispiel wird eine Parallele zur Geschichte vom Franz

Biberkopf ersichtlich. An dieser Stelle ist einerseits eine intermediale Untersuchung zum

#1Vgl. Ertel, Theater und Medien. Redingsverlag 2008.

292USA, Frankreich, 1997, 135 Minuten

Regie: David Lynch, Drehbuch: David Lynch / Barry Gifford, Produktion: Deepak Nayar/ Tom Sternberg /
Mary Sweeney, Musik: Trent Reznor / Angelo Badalamenti, Kamera: Peter Deming, Schnitt: Mary Sweeney,
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Einsatz von Filmmusik als Zitat auf der Buhne von Interesse und andererseits eine
Verbindung durch die Schaffensweise, welche bei Castorf wie auch bei Lynch Elemente aus
der bildenden Kunst beinhalten.

Als weiteres Beispiel des Einbezugs des popkulturellen Zitats ist ein Zeitungsartikel der
Berliner Morgenpost zu nennen, der von der Ermordung Miezes berichtet. Wéhrend die
Figuren den Zeitungsartikel lesen, sitzt Pums wéhrenddessen im oberen Container der Blihne
und sieht fern. Eine Interpretation dieser Szene arbeitet mit dem Mittel der Intertextualitét, da
im TV die 80er Jahre TV-Serie ,,Miami Vice“ als Assoziationsmaterial zur Aufklarung des
Mordes an Mieze verwendet wird. Wéahrend bei D6blin die Kriminalbeamten und das Gericht
versuchen, den Vorfall aufzuklaren und zu verurteilen, spielt Castorf mit dem Medium der
Fernsehserie mit zwei Kriminalbeamten, die Morde aufzukldren haben, um das
Buhnengeschehen einerseits zu verkirzen und gleichzeitig ein popkulturelles Statement zu
setzen.

Zusammenfassend wird das Theaterzeichen der Postdramatischen Intermedialitat bei Castorf
durch die Musikalisierung des gesamten Theatertextes wie auch dem Einbezug filmischer und
filmmusikalischer Zitate bewerkstelligt. Die Musikalisierung der Inszenierung impliziert auch
eine von Castorf beabsichtigte Anspielung an die gesellschaftliche Dauerberieslung durch
Musik. Ferner ist dieses Element als Verstarkung des emotionalen Charakters und Gehalts der
Protagonisten wie auch des Rezipienten zu betrachten. Die spezifische Verwendung von
Songs oder filmischen Zitaten erfiillen den Zweck einer Verkirzung des zeitlichen Aspekts
der Inszenierung, da durch ihre Anwendung Parallelhandlungen stattfinden. Gleichermalen
setzt der Castorf pop-kulturelle Statements, deren Auswahl aus der Biographie des Regisseurs

hervorgeht.
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6. Zusammenfassung

Kehrt man zur eingangs gestellten Frage nach der gattungstheoretischen Verortung der
Textsorte Romandramatisierung zuriick, lasst sich aufgrund vorliegender Untersuchung
definieren, dass sich diese Gattung als Mischform zwischen den Begriffen der historischen
Trias bewegt und diese hinterfragt. Allenfalls ist die Romandramatisierung als eigenstandige
Textsorte zu betrachten, die sich zwischen den Gattungen Roman und Drama bewegt und im
hier analysierten Beispiel ihrem Grundlagentext, dem Roman, n&her ist als der
auffuhrungsbezogenen Form des Dramas.

Beginnend am Versuch der Definition der Gattung des Dramas schlussfolgert diese, dass sich
die konventionalisierte Sammelbezeichnung Drama verabschiedet hat und in der Forschung
nurmehr von Theatertexten die Rede ist. Ein Theatertext impliziert einen
gattungstheoretischen Doppelcharakter, da er gleichzeitig als fiktionale und reprasentationale
Gattung existiert und nach einem Begriff, der sowohl den literarischen Aspekt wie auch die
Komponente der szenischen Bestimmung beinhaltet, fordert. Durch die Mdoglichkeiten der
szenischen Darstellung eines Theatertextes, unterscheidet sich im Vergleich zum Roman auch
das Rezeptionsverhalten. Wahrend der Rezipient beim Lesen eines Romans sein individuelles
Tempo bestimmen kann, wird im dargestellten Theatertext ein zeitliches Tempo vorgegeben.
Ferner ist der Aspekt der Wiederholbarkeit zu nennen, welcher bei einem szenisch
bestimmten Theatertext nicht stattfindet, da sich jede Auffiihrung von der anderen
unterscheidet. Im Roman hingegen ist der Text ein starres Konstrukt, welches rein formal
unverandert bleibt. Verdnderungen finden im besten Falle in der Rezeption beim wiederholten
Lesen statt. Zuletzt sei auch noch der Aspekt der Kollektivitat zu nennen, welcher im Theater
(wie auch im Film) den Rezipienten affektiv lenkt. Durch die Einzelrezeption, wie beim
Lesen eines Romans, findet diese kollektive Lenkung nicht statt.

Richtet man den Blick auf die Gattungsbestimmung des Romans, werden in erster Linie
formale Merkmale gultig. Der Roman erscheint als Grof3form der Erzahlkunst in Prosa und
wird von Adorno als ,,die spezifische literarische Form des biirgerlichen Zeitalters*“*®
bezeichnet. Lukécs sieht das Ziel dieser literarischen Form im Sichtbar machen der
Sinnzusammenhédnge von Geschichte, Gesellschaft und individueller Biographie, welche in
der Realitdt nicht mehr gegeben sind. Eine allgemein gltige Definition der Textsorte durch
die Forderung nach einer einzelnen Betrachtung des jeweiligen Romans wurde verdréngt.

Relevant fir diese Feststellung ist auch Gerard Genettes Aussage, dass es nicht Aufgabe der

% Adorno, Theodor W.: Der Standort des Erzihlers im zeitgendssischen Roman. In: Ders.: Noten zur Literatur.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1981. S. 41.
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Gattungen ist, sich selbst einem Genre zuzuordnen, sondern erst durch die Betrachtung und
Rezeption die jeweiligen Textsorten zu solchen gemacht werden. Demnach ist eine Gattung
niemals a priori ihre bezeichnete Definition, sondern wird durch den Prozess der Rezeption
erst zu einer solchen gemacht.

Folgert man aus diesen Definitionen des Romans und Theatertexts eine Bestimmung der
Gattung Romandramatisierung, ist diese ein Theatertext, der vom Roman entstammt und sich
durch Neuerungen, Verénderungen, Interpretationen und Kommentare zum Grundlagentext
verhalt. Durch seine szenische Form und Madglichkeit zur Auffihrung wird die
Romandramatisierung als dramatischer Text oder Theatertext behandelt. Ferner ist auch der
theaterhistorische und —soziologische Aspekt in die Betrachtung mit einzubeziehen. Ihren
Ursprung hat die Romandramatisierung als angewendeter Theatertext im Kontext der Krise
des Theaters im 20. Jahrhundert. Eine Erschépfung des Dramenkanons und die Frage nach
neuen Texten junger Theaterautoren fordern das Interesse an der (Szenischen) Rezeption von
Romandramatisierungen. In diesem Kontext stellt die entstandene Gattung auch die Frage
nach der Werktreue und Autorenschaft.

Einer der bekanntesten Autoren von Romandramatisierungen ist der Berlin Regisseur und
Intendant an der Volksbihne am Rosa-Luxemburg-Platz, Frank Castorf. In vorliegender
Untersuchung wurde eine Romandramatisierung des Regisseurs analysiert, die auf dem
Grundlagentext Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf, basiert. Die
Komplexitat seines Schaffens fordert eine Darstellung seiner Theaterarbeit in einem
theaterhistorischen und kinstlerischen Kontext, in dieser eine Abhandlung der kiinstlerischen
Avantgarden, speziell des Dadaismus und der filmischen Avantgarde, unumgénglich ist.
Dabei haben sich das Moment der Provokation ebenso wie das &sthetische Verfahren der
Intertextualitat in Form der Montage und Collage von der Avantgarde in die Theaterasthetik
Castorfs Ubertragen. Provokation ist bei Castorf im Sinne einer Irritation zu verstehen, die
eine Aktivierung des Publikums zum Ziel hat. Die Montagetechnik, wie sie bereits in Ddblins
Roman Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf Anwendung fand, wird
in Castorfs Buhnenfassung durch die Einbindung von medialen und filmischen Zitaten
weitergefuhrt. Dieses Verfahren lasst sich allgemein als postdramatisches Stilelement der
Uberfiille kategorisieren. Die Abhandlungen zum postdramatischen Aspekt der Theaterarbeit
Frank Castorfs folgen in der vorliegenden Arbeit einer grundsatzlichen Definition des
Begriffs der Postdramatik und spezialisieren sich anschlieend auf den schon genannten

Aspekt der Uberfiille. Dieses Merkmal als charakteristisches Element der Theaterarbeit Frank
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Castorfs wird anhand der Beispiele von Medienasthetik, Dekonstruktion und Briichen
aufgezeigt.

Im theaterhistorischen Kontext finden neben der Avantgarde und Postdramatik auch Artauds
Theater der Grausamkeit, Stanislawski und Brecht Erwéhnung. Mit Stanislawski, der nach
einer naturlichen Darstellung verlangt, Brecht, der die Wirkung im verfremdeten Spiel sucht
und Artaud, der fur ein Organisches Theater pladiert, stehen sich drei recht verschiedene
Dramentheoretiker entgegen. Ihre Verbindung liegt dennoch in der Gemeinsamkeit, dass fir
sie der Schauspieler einen groRen Einfluss auf die Inszenierung hat. Damit setzen sie ihm dem
Text — als herrschende Gewalt — entgegen. Fur Frank Castorfs Theaterasthetik bildet die
ergdnzende Verbindung der drei Ansétze eine wichtige Grundlage zum Verstandnis seiner
Theaterarbeit.

Ferner wird der Begriff des Politischen Theaters beschrieben und in Verbindung mit der
Theaterarbeit Castorfs gesetzt. Der Terminus des politischen Theaters orientiert sich hier an
einem Begriffsverstdndnis nach Erika Fischer-Lichte. Diese unterteilt den Terminus in 3
Gesichtspunkte des Politischen: 1. Theater ist als grundsétzlich politisch zu betrachten, da
zwei Gruppen (Akteur und Zuschauer) aufeinandertreffen und ihre Beziehungen aushandeln.
2. Wenn Theater von einer Veranderbarkeit von Mensch und Welt ausgeht, ist die Wirkung
zwischen den Beziehungen als politisch zu bezeichnen. 3. Als politisches Theater ist auch die
politische Themenvielfalt, wie sie auf inhaltlicher Ebene im Theater vorkommt, zu nennen. In
Castorfs Theater sind alle drei Ebenen des Verstandnisses des Begriffes politischen Theaters

vorhanden, weshalb es?*

als Bestandteil der Theaterarbeit Castorfs aufgezeigt werden kann.
Obgleich der Regisseur selbst das Politische Theater nie als Ziel seiner Theaterarbeit
betrachtete, sondern schon grundsétzlich von einem Theater als (politischer) Sender ausgeht.
Die politische Komponente bildet auch eine Parallele zum Autor Alfred Ddéblin. Beide
Autoren bringen ihre politische Haltung zwar durch ihr Schaffen zum Ausdruck, nehmen in
der Offentlichkeit jedoch nie eindeutig Stellung dazu. Allenfalls ist eine Vertretung einer
linksgerichteten gesellschaftspolitischen Einstellung beider Autoren zu beobachten. Neben
politischen Parallelen ist fiir die vorliegende Untersuchung die Gemeinsamkeit der
asthetischen Verfahrensweisen von Bedeutung. DOblin wie auch Castorf arbeiten mit
avantgardistischen Mitteln, Intertextualitdt und Intermedialitdt durch Montage und Collage
kommen als stilistische Arbeitsweise zu tragen.

GleichermaRen wie Doblin versucht auch Castorf aus den gegebenen Formen ihrer Gattungs-

und Traditionszuschreibung auszubrechen. Déblin zertrimmert den gesellschaftlichen Roman

¥ Castorfs Bezeichnung als politischer Regisseur weist er selbst als Missversténdnis zuriick.
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mit naturalistischem Zugang, Castorf zertrimmert Texte. Politische und gesellschaftliche
Parallelen, auch wenn fast 100 Jahre zwischen den beiden Autoren liegen. Die bei Ddblin
verwendete Filmische Schreibweise des Romans begiinstigt zudem den Ubertragungsprozess
in die Blihnenfassung Frank Castorfs. Der zum groRten Teil dialogisch gehaltene Roman wird
dadurch auf Sprachebene unverandert und direkt in die Bihnenfassung tibernommen.

Die zentrale Forschungsfrage, nach dieser sich die zuletzt ausgefiihrte praktische
Untersuchung richtet, sucht nach einem geeigneten Analysemodell zur Untersuchung der
Vorgange auf Textebene der Romandramatisierung. Der Feststellung, dass klassische
Dramenanalysen durch ihre (beschrénkten) Anhaltspunkte flr eine derartige Analyse
unzureichend sind und der Romandramatisierung nicht gerecht werden, findet in der hiesigen
Untersuchung in einem erweiterten Kontext statt. Dazu erfolgt eine Heranziehung eines
Klassikers der Dramenanalyse: Manfred Pfister ,,Das Drama* als Grundlage. Zur Ergénzung
der Analyse der Romandramatisierung wird Lehmanns Postdramatisches Theater
herangezogen. Als tragendes postdramatisches Element zeichnete sich das Theaterzeichen der
Uberfiille aus, welches durch die mediale Komponente bei Castorf und unter dem
Analyseaspekt Postdramatische Intermedialitaten vertreten ist.

So gliedert sich die Text- und Szenenanalyse der hier besprochenen Romandramatisierung in
die 6 Kategorien von Text, Sprache, Personal und Figur, Geschichte und Handlung, Raum-
und Zeitstruktur und Postdramatische Intermedialitaten. Fur eine Analyse des Textes als
formale Erscheinung erfolgt eine Aufteilung in Haupt- und Nebentexte, welche durch das aus
der Avantgarde Ubernommene theatrale Stilmittel des Textes auf der Blhne erganzt wird.
Umfangreiche und genaue Regieanweisungen sind ebenso wie detaillierte Technische
Anweisungen Bestandteil des Nebentextes. Diese Ausfiihrlichkeiten in der Beschreibung
néhern die Romandramatisierung Castorfs einem Regiebuch an. Da die Theatertextfassung
nicht publiziert wurde, sind zudem auch einige Fehler, Unbestandigkeiten und nicht
nachzuvollziehende Abkirzungen Teil der formalen Erscheinung des Textes. Der Haupttext,
bestehend aus der Figurenrede, wurde von Castorf eins zu eins aus der Romanfassung in die
Biihnenfassung iibertragen. Seine Asthetik des ,,Zertrimmerns® verfolgt er auch hier, da er
nur die fur die Handlung relevanten Textstellen in seine Adaption Gbernommen hat. Die dritte
Ebene des Textes ist die Verwendung einer LED-Leiste, welche nicht nur auf der Bihne,
sondern auch in der Textfassung Castorfs ersichtlich wird. Mittels der LED-Leiste erfolgt
nicht nur eine Ubertragung der Uberschriften aus dem Roman Doblins, sondern auch ein Spiel

mit der Interpretation des Grundlagentextes.
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Das avantgardistische Element Text auf der Biihne zeigt sich in der Bilhnenfassung in Form
der Medien Berliner Morgenpost, Vogele-Tasche und Brief. Die verwendeten Medien
besitzen die Funktion des Erzdhlers einerseits, dienen andererseits jedoch auch zur
Aktivierung des Publikums mittels Ironie und Humor, beziehungsweise sind als eine
Anspielung auf gegenwartiges Konsumverhalten zu interpretieren.

Die Analyse der Sprache unterteilt sich in die Bereiche von Sprachanwendung und Ironie,
Slapstick und Humor. In der Sprachanwendung ist bei Castorf eine Tendenz zu
gesellschaftspolitischen Neuerungen gegeniber des Vorlagentextes von Déblin festzustellen.
Die verwendeten Sprachen Kroatisch und Russisch ersetzen somit das Judische. Zudem wird
das Schweizerische in die Stlickfassung eingebaut. Dies ist einerseits zu interpretieren als jene
Sprache der Stadt der Urauffiihrung (Zirich) und andererseits auch als eine Anspielung an das
Reichtums-Image der Schweiz. Ironie, Slapstick und Humor als Postdramatische
Theaterzeichen treten vereinzelt in den Szenen auf und dienen bei Castorf in erster Linie zur
Aktivierung des Publikums.

In der Analyse von Personal, Figur und Korper werden bei Castorf Personal und Figur —
entgegen Pfisters Definition in der Dramenanalyse — nicht voneinander getrennt, sondern
gehen durch die Selbstreflexivitdt von Figur und der Person des Schauspielers ineinander
uber. Die Figurenbilder bei Castorf und Doblin verlaufen parallel, jedoch ist festzustellen,
dass Figurenbeschreibungen aufgrund der Theater- und Korperésthetik, die eine korperliche
Grenzuberschreitung im Theater Castorfs abverlangt, aus der Bihnenfassung nicht zu
erschlieRen ist, aber mittels der Hinzuziehung eines Videomitschnitts ersichtlich wird.

Die Ebene des Korpers ist einerseits allgemein durch ihre Figurenkonzeptionen im Theater
Frank Castorfs von Interesse, auf Ebene des Theatertextes ist eine Beschrankung der Figuren
festzustellen. Die Figur der Frau findet als Mittel der Provokation und Irritation in Castorfs
Theater Verwendung, bezieht Komponenten des Erotischen Theaters mit ein und I6st sich fast
vollstdndig von der Figurenkonzeption bei Doblin ab. Als Postdramatische Theaterzeichen
sind in der Analyse von Figur und Korper die beiden Bereiche der Einverleibung und des
abwesenden Kdorpers im Theatertext Frank Castorfs vorhanden.

Der Gesichtspunkt von Geschichte und Handlung als wesentliches Merkmal zur
Untersuchung von Unterschieden und Gemeinsamkeiten, zeichnete sich als besonders
interessant heraus, da gerade auf dieser Ebene die Lesart als Kommentar und Interpretation
des Grundlagentextes zum Tragen kommt. Die vorliegende Analyse zeigte, dass Castorfs

Adaptierung in Bezug auf Geschichte und Handlung nur lose dem Grundlagentext folgt, ihn
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teilweise verkehrt und besonders die von Ddblin verwendeten biblischen Zitate der
Intertextualitat von Castorf entfremdet oder persifliert.

Raum- und Zeitstrukturen zeigen sich bei Castorf der Gegenwart angepasst. Von Wichtigkeit
sind hier jene Textstellen, die den exakten Tag der Vorstellung datieren und somit immer von
Aktualitat sind. Zum Aspekt der Zeit ist auch das Stilelement der Uberlange anzufiihren.
Dieses wird in der Figurenrede und auch in Interaktion mit dem Publikum selbst thematisiert.

Raumgegebenheiten werden nicht verandert — Doblins Berlin Alexanderplatz spielt in Berlin
und das hat sich auch bei Castorf nicht geandert. Eine detaillierte Analyse des Bilhnenraumes
ist an dieser Stelle einer theaterwissenschaftlichen Inszenierungsanalyse zuzutragen, da aus
der Textfassung keinerlei Raumanweisungen herauszulesen sind.

Postdramatische Intermedialitdten als letztes Kriterium der Analyse erwiesen sich als
tragendes Element des Theatertextes. Es erfolgte eine Einteilung in die Gesichtspunkte von
Musikalisierung und Popkultur und Film, wobei anzumerken ist, dass diese beiden
Komponenten nahezu ineinander tbergreifen. Die Auswahl von Musik und Songs sind auf die
Biographie des Regisseurs zurtckzufiihren. In ihrer Anwendung erzéhlen sie eine parallele
Handlung oder fiihren sie weiter, ohne dass die Handlung auf der Blihne szenisch dargestellt
wird. Dadurch wird eine Kiirzung der eigentlichen Inszenierung bezweckt.

Fur eine allgemein giltige Theorie, wie sich ein Grundlagentext im Prozess der
Romandramatisierung bei Frank Castorf verdndert, ist die Heranziehung von nur einem
Theatertext unzureichend. Dementsprechend mussten weitere Bilhnenfassungen zufolge den
hier festgelegten Kriterien analysiert werden.

Zu bertcksichtigen bleibt, dass die willklrliche Arbeitsweise Castorfs in der Auswahl von
Textstellen des Grundlagentextes, die in eine Buhnenfassung Ubertragen werden, eine
literaturwissenschaftliche Untersuchung erschwert oder gar unmdéglich macht. Es liegt in der
(irritierenden) Absicht des Regisseurs, sich jeder festgelegten Verfahrensweise und
Kategorisierung in seinem Theater zu verweigern. So bleibt festzustellen, dass eine exakte
Definition der Theaterasthetik Castorfs nicht méglich ist.

In der Theatergeschichte hat er sich schon als Student jenen ewigen Streit
ausgesucht, in dem es um Idealisiserung oder Dekonstruktion geht, um
Einfihlung oder Verfremdung, um Naturalismus oder Kunstlichkeit. Immer
wieder wird dieser Kampf neu ausgefochten, zwischen dem Hanswurst und der
Neuberin, zwischen Meyerhold und Stanislawski, und zwingt die
Theaterkiinstler, Partei zu ergreifen.?*®

Seine Tendenz, das Publikum durch Uberfiille und Unklarheit zu Uberfordern und sein

% Detje: Provokation aus Prinzip. S. 253.
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Theater (in Worten) nicht greifbar werden zu lassen, wird das Rezeptionsverhalten auch in
Zukunft polarisieren und eine Plattform fir neue Diskussionen um die Gattungsfrage
dramatisierter Romane in Zusammenhang mit der Theaterarbeit Frank Castorfs er6ffnen.
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Abstract

Im Zuge der Postdramatik, welche sich im vergangenen Jahrzehnt als theatrale Form
zunehmend auf der Biihne etablierte und die Hierarchie des Theatertextes gegentiber anderen
Buhnen- und Theaterelementen in Frage stellte, hat sich in jlngster VVergangenheit besonders
ein Trend auf den deutschsprachigen Theaterbiihnen herausgezeichnet: Die Inszenierung von
Romanen fiir die Biihne.

In Folge der Romandramatisierung ist der Theatertext nach Form und Inhalt nicht mehr ein
dramatischer Text und der historischen Trias von Lyrik, Epik und Dramatik zuzuordnen,
sondern verlangt nach einem neuen Verstandnis auf Gattungs- und Bedeutungsebene. Frank
Castorf, Regisseur, Intendant und Autor an der Berliner Volksblhne spezialisierte sich in
seiner Theaterarbeit auf die Adaptierung von Romanen.

Fur eine Untersuchung der Ubertragungsmomente durch den Gattungswechsel ist nicht nur
die Kategorisierung und Definition der Gattung Romandramatisierung in der
gattungshistorischen Trias zwischen Roman und Drama erforderlich, sondern auch eine
Untersuchung der Theaterasthetik Castorfs und seiner zur Dramatisierung ausgewahlten
Grundlagentexte. Die hier analysierte Buhnenfassung basiert auf Alfred Doblins Roman
Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Die beiden Autoren Castorf und
Doblin arbeiten mit dhnlichen oder parallelen Asthetischen Verfahrensweisen, wie durch die
Untersuchung ersichtlich wird. Eine dritte Komponente in der Analyse von
Romandramatisierungen bildet die konkrete Textanalyse zur Verdeutlichung der Prozesse
durch die Gattungsubertragung.

Zeitgenossische Dramenanalyse steht hier vor dem Problem, angemessene Analysekriterien
fir die Romandramatisierung zu finden. Da fur ein addquates Analysemodell die
aristotelischen Grundkonzepte eines Dramas fiir den entstandenen Text als unzureichend
erklart werden, fordert die entstandene Gattung nach einer Erweiterung der klassischen
Dramenanalyse. Im Kontext der Theaterasthetik Castorfs, die sich zwischen dramatischen und
postdramatischen Theater bewegt, ist die Hinzuziehung postdramatischer Stilmittel vonnéten.
In der Textanalyse der Romandramatisierung werden somit die Kriterien Text, Sprache, Figur
und Korper, Geschichte und Handlung, Raum und Zeit und erganzend die Komponente der

Postdramatischen Intermedialitit untersucht.
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