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1. Einleitung

Der Name Frank Castorf und die Bezeichnung ,politisches Theater” tauchen oft in
einem Satz auf. In vielen Kritiken und in wissenschaftlichen Publikationen wird
Castorfs Theaterasthetik mit politischem Theater in Zusammenhang gebracht. Doch auf
die Frage, worin sich das ,,Politische in Castorfs Theater manifestiert, kann nicht so
einfach ein klare und eindeutige Antwort gegeben werden. Wahrend der
Auseinandersetzung mit den Inszenierungen von Frank Castorf wurde mir schnell Klar,
dass sich sein Theater durch hohe Komplexitidt auszeichnet und das ,,Politische
keinesfalls auf den Inhalt beschrankt ist. Im Gegenteil, er sprengt den Inhalt auf und
schafft ein neues vom literarischen Text unabhéngiges Ereignis, das die Zuschauer zur
aktiven Teilnahme zwingt. Auch wenn sich diese Aktivitat oft nur als innere VVorgange
beim Zuschauer abspielen, ist der Zuschauer nicht mehr nur passiver Rezipient, der die
Auffiihrung auf kontemplative Weise verfolgt, sondern aktiv an der Auffihrung

beteiligt.

Dieses Wissen wirft die Frage auf, worin sich das ,,Politische” in Castorfs Theater
konstituiert. Worin l&sst sich das ,,Politische® in Castorfs Theaterasthetik festmachen,
wenn sich seine Inszenierungen fast vollstdndig einer semantischen Kohérenz
verweigern? Kann Theater eine politische Wirkung haben, wenn es nicht so, wie das
allgemeine Verstandnis vom ,,politischen Theater”, politische Themen auf der Biihne
verhandelt? Daher ist es angebracht nicht nur nach dem ,,Was", sondern auch nach dem
»Wie“ zu fragen. ,,Wie ist das Theater von Castorf politisch?* ,,Welche asthetischen
Strategien und Verfahren werden eingesetzt, um eine politische Wirkung

herbeizufiihren?

Diese Fragen bilden den Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit. Zundchst soll gezeigt
werden, welche unterschiedlichen Begriffsverhdltnisse vom ,,politischen Theater*
existieren. Es gibt nicht nur eine einzige gultige Definition, anhand der sich ein Theater
als politisch oder nicht politisch qualifizieren lasst. Das erklart sich aus der Tatsache,
dass es auch fur das Wort ,,politisch* nicht nur eine allgemeingltige Definition gibt. So
hangt auch die Begriffsbestimmung des ,,politischen Theaters* wesentlich davon ab,
welcher Begriff des ,,Politischen zugrunde gelegt wird. Theater hat von je her versucht,
auf politische oder soziale Missstdnde in den Gesellschaftsstrukturen zu reagieren. Um

die Aufmerksamkeit der Zuschauer zu gewinnen, wurden neue &sthetische Formen
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entwickelt, die sich oftmals in einem Bruch von bisherigen theatralen Konventionen
zeigten. In diesen Kontext ist auch das Theater von Castorf zu sehen. Auf welche
aulertheatralen Realitdten versucht Castorf zu reagieren und wie zeigen sich diese in

seiner Theaterasthetik?

Seit den ausgehenden sechziger Jahren und dem Aufkommen und der Verbreitung der
neuen Medien, hat das Theater unterschiedlichste Verfahren entwickelt, um die
massenmedial beeinflusste Wahrnehmungssituation der Zuschauer zu thematisieren. Die
Wissenschaft hat auf die Verdnderungen der Kinste mit einem Wechsel der
Forschungsperspektive reagiert. Auch in der Theaterwissenschaft hat sich ein Wandel
vollzogen, denn das Theater erforderte mit seinen dsthetischen Erneuerungen auch eine
Neuorientierung der Analysemdglichkeiten. Methodisch orientiere ich mich, auf jene
Analysemoglichkeiten, welche den semiotischen und phdnomenologischen Ansatz zu
verbinden versucht. Was das konkret fiir die Analyse einer Auffihrung heif3t, soll der
zweite Abschnitt meiner Arbeit zeigen. Dieser widmet sich den Methoden, die
angewendet werden konnen, um eine Auffuhrung zu analysieren, die nicht
vordergrundig den literarischen Text als zentrale Instanz versteht. Wichtig war mir eine
Analysemethode zu finden, die die Wahrnehmung der Zuschauer nicht aussperrt, wie es

bei einer rein semiotischen Analysemethode der Fall waére.

Im dritten Abschnitt befasse ich mich mit zwei Auffiihrungen von Frank Castorf. Dabei
handelt es sich um ,,Erniedrigte und Beleidigte* und ,,Elementarteilchen®. Fir diese
Auswahl habe ich mich in erster Linie deshalb entschieden, weil beide zum
Themenkomplex ,,Kapitalismus und Depression“ entstanden sind und trotzdem den
groRten &sthetischen Unterschied aufweisen. In ,,Erniedrigte und Beleidigte” wird das
Reproduktionsmedium Video in einem exzessiven Umfang eingesetzt, dagegen kommt
»Elementarteilchen” bis auf eine Ausnahme vollkommen ohne Video aus. Aus den
beiden Auffuhrungen werden jeweils jene Phdnomene herangezogen, die sich durch
eine spezifische theatrale Politizitat auszeichnen. Damit wird die theatrale Politizitat aus
den Auffihrungen hergeleitet. Ein zentraler Punkt war, die Reaktionen des Publikums,
die ich wéhrend der Auffiihrungsbesuche, als auch auf den Videoaufzeichnungen

beobachten konnte, in die Analyse mit einzubeziehen.



2.Politisches Theater

2.1 Die Begriff des ,,Politischen* in Referenz zum Theater

Soll der Begriff ,,politisches Theater* ndher definiert werden stellt sich das Problem,
dass es schon fur das Adjektiv ,,politisch* unterschiedlichste Bedeutungen gibt, die im
Laufe der Geschichte nicht nur gewechselt haben, sondern sich auch teilweise
widersprechen.! Wie Peter Langmeyer feststellt, konnen historisch Uberlieferte
Verwendungsweisen des Wortes ,politisch zu Einseitigkeiten und Auslassungen
fuhren.? In Bezug auf das Theater kann sich das Wort ,,politisch* auf den Inhalt, die
dargestellte Form, oder auch die Wirkungsabsicht beziehen. Daraus wird ersichtlich,
dass der ,,Begriff Uberwiegend funktional verwendet wird, also nicht nur - und auch
nicht hauptsachlich — als Gattungs- oder Textsortenbegriff, [...]°. Daher kann der Begriff
dem jeweiligen Kontext endsprechend auf jedes Theaterstiick und jede Theaterform

zutreffen.

Trotz dieser schwierigen begrifflichen Lage mdchte ich auf die wichtigsten historischen
Bedeutungen* des Wortes ,,Politik“ und ,,politisch“ eingehen, um aufzuzeigen, dass sich
mit den veranderten Begriffen der ,Politik® oder des ,Politischen” auch, das

Verstandnis vom politischen Theater verandert hat.

Im allgemeinen Sprachgebrauch wird Politik als staatliche Macht verstanden. Fur den
Politologen Max Weber ist Politik ,das Streben nach Machtanteil oder nach
Beeinflussung der Machtverteilung, sei es zwischen Staaten, oder innerhalb eines

Staates zwischen Menschengruppen, die er umschlieRt“.> Webers Begriff bezieht sich

Yvgl.: Vollrath, Ernst: Eine Differenzierung im Begriff: Die Politik und das Politische. In: ders. (Hrsg.):
Grundlegung einer philosophischen Theorie des Politischen. Konigshausen & Neumann. Wirzburg.

1987. S.29-56.

2 Langemeyer, Peter: ,,Politisches Theater“. Versuch zur Bestimmung eines ungeklarten Begriffs- im
Anschluss an Erwin Piscators Theorie des politischen Theaters. In: Turk, Horst; Valentin, Jean-Marie
(Hrsg.): Aspekte des politischen Theaters und Dramas von Calderdn bis Georg Seidel. Peter Lang Verlag.
Bern. 1996. S.10.

% Langemeyer, Peter: Macht und Parteilichkeit oder: Was ist ,,politisch“ am politischen Theater der
Moderne? In: Arntzen, Knut Ove u.a. (Hrsg.): Dramaturgische und politische Strategien im Drama und
Theater des 20. Jahrhunderts. R6hring Universitatsverlag. St. Ingbert. 2000. S. 103.

* Es geht mir nur um jene Begriffe der Politik oder des Politischen, welche im Zusammenhang mit dem
politischen Theater von Bedeutung sind.

> Weber, Max: Politik als Beruf. In: Winckelmann, Johannes (Hrsg.).: Max Weber. Gesammelte
politische Schriften. Zweite erweiterte Auflage. J.C.B. Mohr Verlag. Tlbingen. 1958. S.494.



ausschlieBlich auf Handlungen, die das Ziel haben Macht im Staat zu erwerben oder
auszuliben. Auch ein Burger, der seinen Stimmzettel abgibt, erstrebt Macht im Staat.
Gegen diesen, auf den Staat bezogenen Begriff, wendet sich Carl Schmitt, denn im
zwanzigsten Jahrhundert, im Zeitalter der Demokratisierung, ist es nicht mehr
ausschliellich der Staat, der politisch handelt, sondern Gesellschaft und Politik
bedingen sich gegenseitig. Der Staat verliert das Monopol des Politischen.® Unter
Rickbezug auf Carl Schmitt hat man den Begriff des Politischen in die Diskussion
gebracht und von dem der Politik stark abgegrenzt: als Begriff der Form, der es mdglich
macht, dass etwas unter das Préadikat ,,politisch* fallt, im Unterschied zu einem Begriff
des Inhalts, der in einem bestimmten historisch kontingenten Verstandnis des
Politischen liegt. Daraus ergibt sich, dass nicht mehr nur der Staat die
Schlisselkategorie darstellt, sondern es er6ffnet die Frage: Was ist das Politische? Und
auf das Theater bezogen: Was ist das Politische an seinem Thema, seine
Wirkungsabsicht?’

An dieser These Langemeyers ist zu Kritisieren, dass Theater und Politik als zwei
voneinander unabhéngige Systeme gedacht werden. Diese Grenzziehung ist aber nicht
haltbar. Denn Theater und Politik waren von je her keine sich ausschlieRenden
Bereiche.® Diese Feststellung hilft im Bezug auf das Theater der Gegenwart weiter,
denn fur die Postmoderne gilt, dass sich Theater nicht mehr durch die Negation der
politischen Verhéltnisse auszeichnet, wie es Piscator und Brecht getan haben und wie es
bis in die sechziger Jahre fortgefiihrt wurde. Wie Achim Geisenhansliike betont, wurde
der Begriff der Negation in der Postmoderne zurtickgedrangt, weil der feste Standpunkt
des Kritikers nicht aufrechterhalten werden konnte. Statt des Begriffes der Negation gilt
der Begriff der ,,affirmativen Asthetik“ als neues Paradigma der Kunst. Die Theorie der
Postmoderne wird aus dieser Perspektive als eine politisch unkritische Theorie
verstanden. Doch hat die Postmoderne bloR andere Strategien entwickelt, um politisch
wirksam zu sein. Es geht um eine spielerische Entlarvung von politischer ldeologien,

durch Techniken der Parodie und der Travestie. In dieser Position ist der Kiinstler nicht

6 Vgl.: Langemeyer, Peter: Versuch zur Bestimmung eines ungeklarten Begriffs — Im Anschluss an Erwin
Piscators Theorie des politischen Theaters. In: Turk, Horst/ Valentin, Jean-Marie (Hrsg.): Aspekte des
politischen Theaters und Dramas von Calderon bis Georg Seidel. Peter Lang Verlag. Bern. 1996. S.28.

" Langemeyer, Peter: 1996. S. 10.

8 Bereits in der Antike, war Theater stark an die Polis, den griechischen Stadtstaat gebunden. Theater ist
nicht ausschlieBlich als kiinstlerisches Modell, sondern durch seine Konstellation auch ein politisches und
soziales Modell.



mehr in der Position der moralischen Autoritat.” Anders als im Verstandnis von
politischem Theater, in dem Kritik durch Représentation ausgelibt wird, stellt das
postdramatische Theater Situationen her, die selbst politisch sind. Hans-Thies Lehmann
greift in seine Schrift zum ,,postdramatischen Theater ebenfalls auf die Theorie der
Postmoderne zuriick. Grundlegend ist fur Lehmann, dass zwischen dem ,,Politischen

Theater” und ,,dem Politischen im Theater* eine Unterscheidung gemacht wird.

2.2. Bestimmungen des Begriffs des politischen Theaters

Um den Begriff des politischen Theaters n&her zu bestimmen und zu zeigen wie sich
das Verstandnis im Lauf der Geschichte verandert hat, werde ich auf eine Definition
von Fischer-Lichte zurtickgreifen. Fischer-Lichte teilt den Begriff des politischen
Theaters in vier grobe Begriffsverhaltnisse. Sie unterscheidet, zwischen ,,strukturelle
Politizitat”, ,,anthropologischer Wirkungsanspriiche von Theater als politisches®,

_thematische Politizitat“ und die ,,Neuen Politiken des Asthetischen*.*

2.2.1. Strukturelle Politizitat

Unter diesem Begriffsverstandnis wird Theater grundsatzlich als politisch betrachtet, da
Auffiihrungen immer eine Form von sozialer Gemeinschaft bilden, in der die
Festlegung von Positionen verhandelt werden.!! In einer Theaterauffiihrung sind nach
dieser Auffassung das Asthetische und Soziale/ Politische untrennbar miteinander
verknupft. Diese Verkniipfung entsteht nicht erst, wenn politische Sujets behandelt
werden. Sie ist mit der leiblichen Ko-Prasenz gegeben und garantiert. ** Insofern stellt
jede Auffuhrung eine politische Konstellation dar, in der Machtverhaltnisse zwischen
Akteuren und Zuschauern kontinuierlich neu verhandelt werden. Ein solches
Verstandnis geht davon aus, dass wéhrend einer theatralen Auffuhrung nicht einfach

»ein  Wahrnehmungssubjekt  einem  wahrzunehmenden  Objekt konfrontativ

% Vgl.: Geisenhansliike, Achim: Schreie und Listern: René Pollesch und das politische Theater in der
Postmoderne. In: Gilcher-Holtey, Ingrid/ Kraus, Dorothea/ SchoBler, Franziska (Hrsg.): Politisches
Theater nach 1968. Regie, Dramatik und Organisation. Campus Verlag. Frankfurt/New York. 2006. 255.
10 Fischer-Lichte, Erika: Politisches Theater. In: Fischer-Lichte, Erika; Kollesch, Doris (Hrsg.): Metzlers
Lexikon der Theatertheorie. J.B. Metzler Verlag. Stuttgart. Weimar. 2005. S.242.

1 vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Politisches Theater. In: dies./ Kolesch, Doris/ Warstat, Matthias (Hrsg.)
Metzlers Lexikon. Theatertheorie. J.B. Metzler Verlag. Stuttgart. Weimar. 2005. S. 244.

12 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.68.



gegenubergestellt (wird), sondern dass es sich hier um ein Verhaltnis der Partizipation,
der Teilnahme und Interaktion handelt.“™®* Der Zuschauer ist damit kein passiv
aufnehmender Rezipient, sondern gestaltet die Aufflihrung zu einem gewissen Teil auch

mit.

Dieses Wechselverhaltnis zwischen Akteuren und Zuschauer hat bereits Max Herrmann
im Jahr 1914 erkannt. Herrmann gilt als Grunder der Theaterwissenschaft und hat in
deutlicher Abgrenzung zur Literaturwissenschaft, das Verhéltnis zwischen Akteuren
und Zuschauern als konstitutiv fur eine Auffihrung definiert:

Der Ursinn des Theaters [...] besteht darin, dass das Theater ein soziales Spiel war, - ein Spiel
Aller fur Alle. Ein Spiel, in dem Alle Teilnehmer sind — Teilnehmer und Zuschauer. [...] Das
Publikum ist als mitspielender Faktor beteiligt. Das Publikum ist sozusagen Schopfer der
Theaterkunst. Es bleiben so viel Teilvertreter tibrig, die das Theater-Fest bilden, so dass der soziale
Grundcharakter nicht verloren geht. Es ist beim Theater immer eine soziale Gemeinde
vorhanden.*

Auch Hermann hat erkannt, dass es eben die Wechselwirkung zwischen Zuschauer und
Akteure ist, wodurch sich Theater definiert. Dieses ,,aufeinander reagieren* wird von
Fischer-Lichte als ,feedback-Schleife“!® bezeichnet. Eine Auffilhrung ist im Ablauf
nicht vorhersehbar. Reaktionen wie klatschen, husten oder aufstehen, haben zur Folge,
dass diese von den anderen Zuschauern als auch von den Schauspielern wahrgenommen
werden, worauf wiederum die anderen Zuschauer oder Schauspieler reagieren. Der
Begriff der strukturellen Politizitat, meint ein allgemeines Merkmal von theatralen
Auffiihrungen und keine bestimmte Theaterform, da sich Akteure und Zuschauer immer
in einem Interaktionsprozess befinden. Auch bei rdumlich vorgegebenen Trennungen
zwischen Bihne und Zuschauerraum, findet eine standige Wechselwirkung statt. In
diesem Sinne sind alle Theaterformen politisch und der Begriff des politischen Theaters

als ,, Tautologie“*®

zu verstehen, da es in jeder theatralen Auffiihrung eine ,,feedback
Schleife” gibt. Die Frage ist in diesem Hinblick weniger, ob Kunst politisch ist oder

nicht, sondern in welchem politischen oder asthetischen Kontext sie stattfindet.

3 Kollesch, Doris: ,,Situation* In: Metzlers Lexikon der Theatertheorie. 2005. S. 306.

1 Herrmann, Max: ,,Uber die Aufgaben eines theaterwissenschaftlichen Instituts. In: Klier, Helmar
(Hrsg.): Theaterwissenschaft im deutschsprachigen Raum. Wissenschaftliche Buchgesellschaft.
Darmstadt. 1981. S. 19.

15 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.59.

¥ Hantelmann, Dorothea von: Showing Art Performing Politics. Zum Verhaltnis von Kunst,
Performativitat und Politik. In: dies./Jongbloed, Marjorie: | promise its political. Performativitat der
Kunst. Ausstellungskatalog. Theater der Welt und Museum Ludwig. Kéln. 2002. S.17.



2.2.2. Thematische Politizitat

Das Begriffsverstandnis der ,thematischen Politizitat” ist in Westeuropa am weitesten
verbreitet und wird wohl meist mit einer vom Autor eines Theatertextes intendierten
Gesellschaftskritik in Verbindung gebracht. Aus dieser Perspektive beginnt das
politische Theater, mit der Entstehung der europdischen Theaterkultur und seiner

dramatischen Auseinandersetzung mit politischen Stoffen, in der griechischen Antike.

Im Unterschied zu dieser Auffassung macht Fischer-Lichte eine klare Trennung
zwischen politischen Drama und politischem Theater. Unter ,thematischer Politizitat
von Theater* zahlt sie jene Theaterformen des europdischen Theaters als auch des nicht
westlichen  Theaters, die allgemeine gesellschaftliche  Phanomene (z.B.
Gemeinschaftsbildung, Krieg, Globalisierung), historische Ereignisse (wie die
Oktoberrevolution) oder jeweils aktuelle politische Konflikte (z.B. Kampf um die
Abschaffung des §218, Diskussion um Einwanderungspolitik) zum Gegenstand haben.’
Fischer-Lichte meint damit Theaterformen, die sich einer bestimmten politischen
Denkart verschreiben. Fir Fischer-Lichte z&hlt das griechische Theater, welches
insofern politisch war, als es grundsatzlich auf die Polis bezogen war, als auch das
elisabethanische Theater, das spanische des Siglo de Oro, das klassische franzdsische
Theater zu dieser Begriffsbestimmung.

Besonders das Theater ab dem zwanzigsten Jahrhundert bringt Theaterformen hervor,
die sich fur Fischer-Lichte ,,dezitiert in den Dienst bestimmter politischer Ideologien
stellen.'® Dazu zahlt auch das epische Theater von Erwin Piscator und Bertolt Brecht.
Trotz der unterschiedlichen &sthetischen Verfahren, schaffen beide ein linksorientiertes
Theater, das sich gegen den Kapitalismus wendet. Ebenfalls im Dienste bestimmter
politsicher Ideologien stehen die unterschiedlichen Massenspektakel in der ersten
Dekade des zwanzigsten Jahrhunderts bis 1946, als auch das dokumentarische Theater,
welches Anfang der sechziger Jahre in Deutschland eine Antwort auf die apolitische
Zeit des Theaters nach dem zweiten Weltkrieg darstellte. Weiters zahlen dazu jene
Theaterformen, die im Umfeld der 68er Bewegung in Europa und in den USA

entstanden und sich mit den Themen Birgerrechte, Feminismus usw.

Y\gl.: Fischer-Lichte, Erika: ,,Politisches Theater* 2005. S.242.
18 Fischer-Lichte, Erika: ,,Politisches Theater* 2005. S.244.
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auseinandersetzten. Zudem zdhlt Fischer-Lichte auch jene nicht westlichen
Theaterformen dazu, die nach der Befreiung der Kolonialméchten in Lateinamerika,
Afrika und Asien Verbreitung fanden.'® Ob diese Theaterformen sich tatsachlich einer
Ideologie unterwarfen oder blol} unterschiedliche theatrale Formen darstellen um Kunst
mit politischen Themen ihrer jeweiligen Zeit zu konfrontieren, soll als Denkanstof3 hier

Erwahnung finden.

An diesen beiden gegenteiligen Auffassungen kénnen die teils widersprichlichen und
kontroversen Meinungen und Standpunkte veranschaulicht werden, die bis heute das
Verstandnis vom politischen Theater, vor allem im deutschsprachigen Raum prégen.
Dabei gehe ich zunachst auf den Standpunkt ein, den Siegfried Melchinger in den
siebziger Jahren in einem zweiteiligen Band unter dem Titel ,,Geschichte des
«20

politischen Theaters
2000 Jahre Theatergeschichte ab.

vertreten hat. In diesen Schriften handelt Melchinger mehr als

Fur Melchinger ist das Wort Theater identisch mit dem aufgefiihrten dramatischen Text.
Somit geht er in seiner Studie davon aus, dass das Potenzial eines politischen Theaters
ausschliel’lich durch den Inhalt des Dramas gewahrleistet wird. Als erstes politisches
Theater? fuhrt er das Stiick ,,Die Perser* von Aischylos an und geht davon aus, dass ein
Theater nur dann politisch ist, wenn es sich kritisch mit den politischen Verhéltnissen
seiner Zeit auseinandergesetzt hat.?> Dadurch erhalt fir Melchinger ein Drama den
Anspruch nicht an Aktualitat eingebiRt zu haben und heute noch spielbar zu sein.

In Auseinandersetzung mit der Theatergeschichte des zwanzigsten. Jahrhunderts
wirdigt er Piscator als ersten Theoretiker eines politischen Theaters, zugleich spricht er
dessen offener Propaganda fir den Kommunismus in seinen Theaterinszenierungen,
eine politische Wirkung ab. Er kritisiert, dass Piscator die ,,Abwertung des Stiickes
eingefihrt hat“, was dazu gefiihrt hat, ,,dass heute Regisseure mit Klassikern machen

kénnen, was sie wollen“?, Er spricht sich gegen das experimentelle Theater aus, denn

19 Fischer-Lichte, Erika ,,Politisches Theater* 2005. S.245.

20 Melchinger, Siegfried: Geschichte des politischen Theaters. Band | und Il. Suhrkamp Verlag.
Frankfurt am Main. 1974,

2! Melchinger benutzt fiir Drama und Theater den gleichen Begriff. Er schreibt von Theater, meint damit
aber Drama.

22 \/gl.: Melchinger, Siegfried: Geschichte des politischen Theaters. Band 11. S. 243.

2% Melchinger, Siegfried: Geschichte des politischen Theaters. Band 11. S.192.
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seiner Meinung nach, braucht das Theater ein vom Autor geplantes Stlick, ohne dieses
wird es nicht politisch sein oder politisch wirken.?* Zudem kritisiert er die neue
Formensprache von Dramen, wie zum Beispiel Peter Handkes ,Kaspar” als
»Bizzarerien“, die keine politische Wirkung entfachen kdnnen, da ihre Schockwirkung

nicht von langer Dauer ist.?

Diese Auffassung von Theater geht zuriick auf die im 18. Jahrhundert einsetzende
Literarisierungsbestrebung im deutschsprachigen Raum. Unter dem Einfluss der
Aufklarung und einem neuen Kunstverstandnis®, hat sich die Vorstellung vom Theater
als Bildungsanstalt und als literarische Kunst durchgesetzt. Das Theater wurde die
Funktion zugesprochen, seine Zuschauer zu bilden und sittlich zu erziehen. Der
Kunstcharakter von Theater galt ausschlieRlich durch seinen Bezug auf dramatische
Kunstwerke garantiert.”” Selbstverstandlich gab es schon zuvor Dramen im Theater,
doch wurde die Verbindlichkeit des Textes in Praxis viel grof3ziigiger ausgelegt. Roselt
betont, dass im literarischen Theater jene schauspielerischen Fahigkeiten tabuisiert
wurden, welche bisher als die besondere Qualitdt der Schauspieler galt, wie ,die
Fahigkeit zu Improvisationen, die spontane Kontaktaufnahme mit Zuschauern, die
literarisch nicht regulierten Interaktionen von Bihne und Publikum und nicht zuletzt der
exzessive Einsatz von Korperlichkeit, die durch kein Rollenkorsett gedeckt ist.“?
Parallel dazu fuhrte die Literarisierung dazu, dass der Schauspielerstand aufgewertet
wurde und sich die Etablierung von Berufsschauspieler durchsetzte. Was naturlich auch

mit der Errichtung von feststehenden Theaterh&usern in Zusammenhang stand.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts erzielten die Initiatoren des Avantgardetheaters eine

Neubestimmung des Theaterbegriffs, dabei wurde Theater als eine eigenstandige Kunst

4 \/gl.: Melchinger Siegfried: Geschichte des politischen Theaters. Band 11. S. 172.

2 Vgl.: Melchinger Siegfried: Band Il. S. 221.

% Dieses Kunstverstandnis, dass sich im 18. Jahrhundert herauszubilden begann, wurde von Hegels
Theorie zur Asthetik (1817-1829) verstarkt. ,,Der Poesie als ,geistiger AuRerung des Geistes* gebiihrt
nach Hegel der Primat Uber die mit sinnlichen Mitteln operierende Schauspielkunst, weshalb er den
Schauspieler dazu verpflichtet, gleichsam das ,,Instrument” zu sein, ,,auf welchem der Autor spielt, ein
Schwamm, der alle Farben aufnimmt, und unveréndert wiedergibt*. Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Die
auBere Exekution des dramatischen Kunstwerkes. In: Lazarowicz, Klaus; Balme, Christopher (Hrsg.):
Texte zur Theorie des Theaters. Reclam Verlag. Stuttgart. 2000. S.192.

2" \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. Eine Einfihrung in die Grundlagen des Faches. A.
Francke Verlag. Tibingen. Basel. 2010. S.13.

%8 Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. S.218.
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verstanden, ,,die nicht der Vermittlung einer anderen, namlich der Literatur dient [...]%.
Theoretiker und Praktiker in ganz Europa, darunter beispielsweise Georg Fuchs,
Edward Gordon Craig, Vsevolod E. Meyerhold oder Alexander Tairov, warfen dem
bildungsbdirgerlichen, illusionistischen und naturalistischen Theater vor, jegliche
Wirksamkeit durch die Verpflichtung auf literarische Texte und die Abbildung der
Wirklichkeit eingebiiRt zu haben.®® Die Reformer forderten eine Autonomie des
Theaters gegeniiber dem literarischen Text und pladierten fiir eine eigenstandige
theatrale Sprache und fiir die Uberwindung der rdumlichen Trennung von

Zuschauerraum und Akteuren. *

Aus den Bestrebungen der Avantgarde bildete sich in weiterer Folge heraus, was heute
als Regietheater bezeichnet wird. Der Regisseur wurde zum eigentlichen Schopfer des
Kunstwerkes und erlangte zunehmend an Bedeutung. Von der Rekonstruktion eines
dramatischen Werkes wurde zu einer Interpretation Gbergegangen, die die Historizitat
des Dramas in die aktuelle Auffiihrungssituation integriert. Als einer der ersten
Regisseure im deutschsprachigen Raum, der sein neues Verstandnis von Klassiker
Inszenierungen auf der Biihne verwirklichte, filhrt Fische- Lichte Max Reinhardt an.*
Damit war von nun an, wie Fischer-Lichter unterstreicht, jede Klassiker-Inszenierung
mit dem hermeneutischen Problem ,,einer prinzipiellen und unaufhebbaren Spannung
zwischen Historizitdt (Entstehungszeit des Dramas) und Aktualitat (der

Auffiihrungssituation)“? konfrontiert.

Tobias Hockenbrick, der sich in seiner Doktorarbeit ebenfalls mit dem Politischen in
Castorfs®® Theater auseinandersetzt, zahlt zur thematischen Politizitat , insbesondere die

ideotextuelle Betrachtungsweise von (Dramen-) Literatur, wie sie vorzuglich dem

2 Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung in die Grundlagen des Faches. A. Francke
Verlag. Tlbingen. 2010. S. 8.

%0 vgl.: Umathum, Sandra: ,,Avantgarde“. In: Fischer-Lichte, Erika/ Kolesch, Doris/ Warstat, Matthias
(Hrsg.):Metzlers Lexikon der Theatertheorie. 2005. S.28.

1 vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Zwischen Historizitat und Aktualitat. Klassiker Inszenierungen im 20.
Jahrhundert. 1999. S. 373.

%2 Fischer-Lichte, Erika: Zwischen Historizitst und Aktualitat. Klassiker Inszenierungen im 20
Jahrhundert. 1999. S.373.

%% Seine Doktorarbeit beschaftigt sich mit Repolitisierungsbestrebungen des deutschen Theaters seit dem
Terroranschlag am 11.09.2001 in New York. Aus diesem thematischen Hintergrund untersucht er die die
beiden Inszenierungen ,,Meister und Margarita“ und ,,Forever Young“. Hockenbrick, Tobias: Karneval
statt Klassenkampf. Das Politische in Frank Castors Theater. Tectum Verlag. Marburg. 2008.
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Regie-Theater der spaten 1960er und 1970er zugewiesen werden kann.“** Damit greift
Hockenbrick die Theorie des franzdsischen Theaterwissenschafters Pavis Patrice auf.
Pavis bezeichnet Inszenierungen, die sich mit den politischen, sozialen und
psychologischen Subtexten eines Dramas befassen, als ideotextuelle Inszenierungen.®
Dabei wird der Dramentext durch eine inszenatorische Interpretation tberlagert und
»verliert dabei seine Textur zugunsten von vorgefertigten, auflerhalb seiner selbst
liegenden Meinungen und Diskursen“.*® Die ideotextuelle Betrachtungsweise befasst
sich in erster Linie mit klassischen Texten und versucht sich jeweils auf die neue
~Rezeptionssituation“ des Publikums einzustellen.®”  Mit der ideotextuellen
Betrachtungsweise meint Pavis das Regietheater® das Ende der sechziger Jahre
entstanden ist. Dabei wverlor der literarische Text, wie bereits in der
Avantgardebewegung, seine Autoritat gegenuber dem Regisseur, der den Text auf seine
Aktualitat hin befragt und ihn neu komponiert. Diese neue Herangehensweise an den
literarischen Text Ioste wiederum heftige Kontroversen aus, die bis heute andauern. Es

geht dabei darum, wie viel Freiheit der Regisseur bei der Umsetzung eines Werkes hat.

2.2.2.1. Exkurs: Die Debatte um die Werktreue™ bei Castorf

Die Werktreuedebatte wurde auch immer wieder durch Castorfs Inszenierungspraxis
ausgelost. Er wurde in den Medien als ,,Stlickezertriimmerer* bezeichnet. Sein Interesse
liegt nicht in einer inhaltlichen Rekonstruktion eines literarischen Werkes. Er bringt in
seinen Inszenierungen sein Weltverstandnis zum Ausdruck, indem er ,die Ublichen
linearen Strukturen (und damit) auch Stiick- und Fabelstrukturen zerstért““°. In einem

Interview gibt er seinen Standpunkt zur Werktreue Ausdruck:

Werktreue ist ein so grundsatzliches Missverstdndnis. Die Frage, wie frei ich mit einem
literarischen Stoff umgehen darf, war nie mein Problem. Literatur ist ein Anlass flr das, was ich in

* Hockenbrick, Tobias: 2008. S.13.

% Pavis, Patrice: Die Inszenierung zwischen Text und Auffiihrung. In: Posner, Roland (Hrsg.): Zeitschrift
fur Semiotik. Band 11. Stauffenburg Verlag. 1998. S. 24.

% pavis, Patrice: Die Inszenierung zwischen Text und Auffihrung. S. 24.

7 \/gl. Pavis, Patrice: Die Inszenierung zwischen Text und Auffihrung. S. 25.

% Die bekanntesten Namen dieses neuen Regietheaters sind Peter Zadek und Peter Stein.
%%\/orwegnehmend ist darauf hinzuweisen, dass der Begriff der Werktreue irrefiihrend ist, denn jede
Inszenierung ist eine Interpretation und beruht immer auf Reflexion und Bearbeitung und ist vor allem
auch abhangig von der jeweiligen Zeit in der ein Werk inszeniert wird.

0 pjetzsch, Ingeborg ,,Verstdrend“ in Theater der Zeit 04/87. In: Wilzppolski, Siegfried: Theater des
Augenblicks. Die Theaterarbeit Frank Castorfs. Eine Dokumentation. Zentrum fiir Theaterdokumentation
und —information. Berlin. 1992. S. 116.
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der Welt sehe. Er (Begriff der Werktreue, Anmerkung der Verfasserin) war immer
literaturgeschichtlich kaschiert, aber er meinte in der DDR etwas Politisches. Werktreue war die
Sicherheit, dass ein Abend wenn er stattfindet, berechenbar ist. Das Moment der Zufélligkeit, des
Neuentstehens, des Destruktiven gegen die geforderte ideologische Aussage wurde mit diesem
Begriff wasserdicht gemacht.**

Werktreue hatte in diesem Sinn auch immer eine ideologische Komponente. In der
DDR hatte das Theater die Funktion zur ,, Bekraftigung des parteipolitischen Kurses**?
beizutragen und den Aufbau des sozialistischen Staates zu unterstutzen. Kinstler hatten
sich den parteipolitischen Richtlinien unterzuordnen, ansonsten drohte Verhinderung
und Verbot.*® Castorf war von Beginn seiner Karriere mit Versetzungen, Verboten und
gerichtlichen Verfahren konfrontiert, da seine Inszenierungspraxis ,nicht der
sozialistischen Kulturpolitik“** der DDR entsprach. Sein Theater galt als gefahrlich fiir
den sozialistischen Staat, da er sich aus der Sicht der DDR-Fuhrung zu sehr an die
westliche Asthetik angelehnt hat. Die Stasi befiirchtete durch sein Theater, eine
Etablierung negativ-feindlicher Krafte“*>. Mit kritischen Stimmen sah sich Castorf
auch in der BRD* konfrontiert, natiirlich nicht mit derartigen Konsequenzen. Castorfs
Theater fuhrte zu heftigen Kontroversen. Einerseits erhob sich Castorfs Theater, vor
allem beim jungeren Publikum, bald zum Kultstatus, aber es gab auch diffamierende
Kritiken, die seine Art Theater zu machen, als Skandal, Schwachsinn und Ahnlichen
beurteilten. Auf eine Frage zu seiner Inszenierungsasthetik, welche héaufig auf

Unverstandnis vonseiten des Publikums stof3t, gibt Castorf die Antwort:

Die Deutschen versuchen gern, gegen die Diskontinuitat der deutschen Geschichte im Geist (hach
hegelianischen Prinzip) etwas dagegenzusetzten (sic!), im Kopf eine Welt zu bauen, ein
Phanomen, das abrissfest und losgelést von der Realitat vorhanden ist.*’

Wie der literarische Text im Prozess der Inszenierung verwendet wird, soll in den

Analysen an spaterer Stelle gezeigt werden. Den Erwartungen des Publikums auf eine

* Frank Castorf: ,Fiir eine andere Vitalitat auf der Biihne. Frank Castorf iiber sein Theater und sein
Kunstverstandnis. In: Siiddeutsche Zeitung. Nr. 300. 30.09.1992. S.14.

*2 Hammerthaler, Ralph: Die Position des Theaters in der DDR. In: Hasche, Christa/ Schélling, Traute/
Fiebach, Joachim (Hrsg.): Theater in der DDR. Henschel Verlag. Berlin. S.1994. S.159.

% SchoBler, Franziska: Politisches Theater nach 1945,
http://www.bpb.de/publikationen/S3BNWG,2,0,Politisches Theater nach_1945.html#art2 Zugriff
10.11.2010

* Balitzki, Jurgen: Castorf der Eisenhandler. Theater zwischen Kartoffelsalat und Stahlgewitter. Ch.
Links Verlag. Berlin. 1995. S.45.

* Stasi-Information zum Landestheater Anklam. 23.11.1982. In: Balitzki, Jiirgen: Castorf der
Eisenhandler. S.46.

% Castorf inszenierte ab Ende der 80er Jahre auch in der BRD, schon bevor er 1992 nach der Wende die
Intendanz an der Berliner Volksbiihne tibernahm.

* Frank Castorf im Gesprach mit Giinter Erken. In: Theater — ein Schuss Anarchie. In: Fiebach, Joachim
(Hrsg.): Manifeste européischen Theaters. 2003. S. 441.
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abgeschlossene und vorhersehbare Geschichte auf der Biihne begegnet Castorf damit,
die Zuschauer im Unklaren zu lassen und sie ihren eigenen Erfahrungen zu tberlassen.
Castorf geht es darum, ,,dass der Zuschauer seine eigene Haltung, die auch gegen diesen

Theaterabend gerichtet sein kann, findet.*®

2.2.2.2. Neuer Realismus in den 90er Jahren

Wie bereits dargelegt, besteht das Verstdndnis vom politischen Theater, als vom Autor
intendierte Gesellschaftskritik bis heute. Wie Fischer-Lichte ausfuhrt, wird der
dramatische Text vereinzelt bis heute als eine Instanz betrachtet, die den Prozess der
Inszenierung steuert und kontrolliert.** Als aktuelles Beispiel kann hier die Entwicklung
eines neuen Realismus angefuhrt werden, der sich ab 1990er Jahren parallel zum

postdramatischen Theater entwickelte.

Diese ,Wiederkehr des Textes* (der freilich nie verschwunden war)®, zeigt eine
Tendenz zur Reliterarisierung und eine neuerliche Aufwertung des Autoren und stellt
den dramatischen Text neuerlich in den Mittelpunkt.>* Wie Fiebach kritisiert, ist der
Regisseur in dieser Tendenz nicht mehr in der zentralen Rolle, ,souveran,
dekonstruktiv- produktiv mit vorgefundenen Texten, mit berkommener und neuer

Dramatik schépferisch verandernd [...]*

umzugehen, sondern wird zugunsten des
neuen Realismus an den Rand gedréngt. Das vorrangige Ziel dieses neuen Realismus
war, ein neues Theater zu etablieren, das sich von den Klassikerinszenierungen der
groBen RegiegroRen distanziert und sich auf die Auffuhrung neu geschriebener
Dramatik konzentriert, um sozialkritisch und politisch agieren zu kénnen. Das Theater
soll von seinem Elfenbeinturm geholt werden und die sozialen Probleme der
aulerkiinstlerischen Wirklichkeit auf die Biihne zu holen.

Kennzeichen fur den neuen Realismus ist der schnelle Zugriff auf aktuell geschriebene

dramatische Literatur. Die junge Generation von Autoren sichert sich ihre

8 Frank Castorf: Fiir ein andere Vitalitat auf der Biihne. Frank Castorf Uber sein Theater und sein
Kunstverstandnis. Suiddeutsche Zeitung. Nr. 300. 30. 12. 1993. S.14.

* Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.93.

%0 |ehmann, Hans- Thies: Postdramatisches Theater. S.159.

51 vgl.: Kreuder, Friedemann/ Sérgel, Sabine: Einleitung. In: dies. (Hrsg.): Theater seit den 1990er
Jahren. Der europdische Autorenboom im kulturpolitischen Kontext. A.Francke Verlag. Tubingen. 2008.
S. 7.

52 Fiebach, Joachim: Von den 1980ern zur Jahrhundertwende. In: ders. (Hrsg.): Manifeste européischen
Theaters. Von Grotowski bis Schleef. Theater der Zeit. Recherche. 15. S. 352.
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gesellschaftliche Relevanz, durch eine inhaltliche Verhandlung mit aktuellen politischen
und sozialen Problemen. Anders als in der Sozialdramatik der 70er Jahre sind neue
gesellschaftliche  Probleme wie Globalisierung, Arbeitslosigkeit aber auch
Familiendesaster, das neue Sujet der Dramen. Stilistisch sind sie nicht mehr an
klassische Einheit von Handlung, Ort und Zeit gebunden. Auch der Kklassische
Buhnendialog zwischen den Figuren wird von manchen Autoren aufgeben. Wesentliche
stilistische Merkmale der neuen Theatertexte sind der intermediale Bezug zu den neuen
Medien sowie Film und Fernsehen.>® Diese Riickkehr zum dramatischen Text und die
neuerliche Aufwertung des Autors, dirfen wie Wilfried Floeck unterstreicht, nicht mit
einer Rickkehr zum realistischen Theater des 19. Jahrhunderts verwechselt werden.
Dafur war der kulturelle Einfluss der historischen Avantgarde und die Postmoderne auf

das Theater der Gegenwart zu nachhaltig.>*

Als Beispiel fiir den neuen Realismusbegriff im Theater kann Thomas Ostermeiers®
Programm in der Berliner Schaubuhne angefuhrt werden. Als er im Jahr 1999 als
Mitglied der kiinstlerischen Leitung antrat, proklamierte er den Autor neuerlich als
zentrale Instanz. Er forderte einen neuen Realismus im ,,Zeitalter der Beschleunigung*,
der sich dem sozialen Problemen seiner Zeit stellt und sich vor allem Uber Inhalte
definiert. Dabei griff er fast ausschlieflich auf neu geschriebene Dramenliteratur
zurlick. Fur Ostermeier wird die ,,ewige Wiederkehr untoter Klassiker” im Regietheater,
dem Auftrag des Theaters nicht gerecht. Er sah die Aufgabe des Theaters ,, fir die
Befreiung des Menschen zu arbeiten, das Bewusstsein zu schaffen und zu schérfen fur

das Ungliick einzelner oder ausgegrenzter Gruppen [...]%°

Ostermeiers sozialkritisches Programm hatte jedoch nicht den erhofften Erfolg. Zu den
nicht erzielten Erwartungen duflert er sich ein Jahr spater in einem Interview

folgendermalien:

53 Vgl:Kreuder, Friedemann/ Sorgel, Sabine: 2008. S.7.

> Floeck, Wilfried: Vom Regietheater zum Autorentheater? In: Friedemann, Kreuder/ Sorgel, Sabine
(Hrsg.): Theater seit den 1990er Jahren. Der europdische Autorenboom im kulturpolitischen Kontext.
Francke Verlag. Tiibingen. 2008. S.134.

% Thomas Ostermeier ist auch heute noch der kiinstlerische Leiter der Berliner Schaubiihne

% Ostermeier, Thomas: Das Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung. In: Miller, Harald; Schitthelm,
Jurgen (Hrsg.): 40 Jahre Schaubilihne Berlin. Theater der Zeit 2002. S. 7.
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Unser politischer, gesellschaftskritischer Anspruch droht in dieser Zeit, in der eine solche Haltung
schon zu einem Markenartikel verkommt und Teil der alles beherrschenden Kulturindustrie ist,
wirkungslos zu werden.*’

Die Schwierigkeit, die sich ihm stellte, war fiir Christine Bahr®®, dass sich sein
inhaltlich orientierter Realismusbegriff, nicht mit den postdramatischen Strukturen der
Dramen deckte, die er zur Auffiihrung brachte. Die favorisierten Texte von Ostermeier
waren von Sarah Kane, Mark Ravenhill und Marius von Mayenburg. Diese Theatertexte
besitzen, so Ostermeier durchaus sozialkritische Implikationen, doch sie haben, wie er
selbst festhalt nicht das Potenzial einer ,direkten politischen Wirkung“*®, und
vermitteln keine politischen Botschaften. Das Konzept von Ostermeier impliziert einen
Laufklarerisch orientieren Realismusbegriff“®® durch eine realistische Darstellung des
Lebens. Fiebach kritisiert an diesem Konzept, dass die meisten relevanten Theatertexte
alltagliche Phanomene einfach nachzeichnen oder blof3 bekannte Oberflachen heutiger
Realitaten abbilden.” Dem soll nach Ostermeiers Konzept eine méglichst genaue
inszenatorische Wiedergabe des Theatertextes auf der Buhne folgen. Wird die
Wirkungsweise dieses Theatertextes aus dieser Perspektive betrachtet, stimmt es

durchaus, wenn Lehmann behauptet,

dass eine theatrale Re-Présentation von in der Realitat als politisch definierten Problemen von
Anfang an in der Gefahr ist, allzu folgsam nachzuplappern, was Offentlich medial, im
schablonisierten Diskurs als ,,politisch* qualifiziert wurde.

Dieses Beispiel zeigt wie widersprichlich das Verhaltnis zwischen Theater und Drama
bzw. Theatertext im européischen Theater ist und es immer wieder eine Tendenz zur

Re-Theatralisierung und einer Re-Literarisierung gab.®® Der Begriff des

57 Ostermeier, Thomas: Die Angst vor dem Stillstand. Thomas Ostermeier im Gesprach mit Barbara
Engelhardt. In: Mdiller, Harald; Schitthelm, Jirgen (Hrsg.): 40 Jahre Schaubiihne Berlin. Theater der Zeit.
2002. S.45.

%8\/gl.: Bahr, Christine: Sehnsucht und Sozialkritik. Thomas Ostermeier. In: Gilcher-Holtey u.a. (Hrsg.):
Politisches Theater nach 1968. Campus Verlag. Frankfurt. 2006. S.253.

% Thomas Ostermeier konstatiert: ,,Es war wohl ein Trugschluss, hier etwas etablieren zu wollen, was
eine direkte Strahlkraft auf andere Dinge ausiibt, also eine direkte politische Wirkung“ Zit.nach Béhr,
Christine: Sehnsucht und Sozialkritik: Thomas Ostermeier. 2006. S. 253.

%0 Bahr, Christine: Sehnsucht und Sozialkritik. Thomas Ostermeier. 2006. S. 242.

81 \/gl.: Fiebach, Joachim: 2003. S.354.

62 |Lehmann, Hans-Thies: 2002. S. 12.

% Nicht nur von den Theatermachern selbst, sondern auch von Kritikern und Politikern, wurde immer
wieder die Forderung nach ,.konventionellen“ Klassiker- Inszenierungen laut. In den letzten Jahrzehnten
waren es vor allem zwei markante Wendepunkte, die in Deutschland, zu einer derartigen Forderung
flihrten. Zuerst war es die deutsche Wiedervereinigung, die zu einer gesellschaftlichen Krise fiihrte. Vom
Theater wurde gefordert, durch Klassikerinszenierungen, die kulturelle Identitdt der Deutschen zu
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postdramatischen Theaters ist nicht als endgiltige Abkehr vom Theatertext zu
verstehen, sondern beschreibt unterschiedlichste Theaterformen, die einem anderen

Prinzip als der Werkinszenierung folgen. Lehmann formuliert es folgendermal3en:

In postdramatischen Theaterformen wird der Text, der (und wenn er) in Szene gesetzt wird,
nurmehr (sic!) als gleichberechtigter Bestandteil eines gestischen, musikalischen visuellen usw.
Gesamtzusammenhangs begriffen.®

Daher kann im postdramatischen Theater nicht im Inhalt des Theatertextes, sondern nur
in der Form das politische Potenzial zu finden sein. Wobei Lehmann nicht nur die Form
des Inszenierungstextes, sondern auch die Form des Theatertextes meint. Grundsétzlich
gilt fur jeden Theatertext, ob er nun der traditionellen Formel der literarischen Gattung
Drama entspricht oder sich durch eine postdramatische Textgestaltung auszeichnet, dass
eine subjektive Wirkungsabsicht des vom Autor intendierten politischen Inhalts eines
Theatertextes von der objektiv gegebenen Wirkung zu unterscheiden ist. Denn ein
unpolitisches Stiick kann zu einem politischen Eklat fiihren® und literarische Stoffe mit

politischer Brisanz kdnnen wirkungslos bleiben.

Jene Theatertexte, die seit den neunziger Jahren, als ,gegenlaufige Tendenz zum

«66

postdramatischen Aufflihrungstext entstehen“™® und sich mit aktuellen Themen, wie

Arbeitslosigkeit, Gentechnik, Neonationalismus, Migration oder Armutsbekdmpfung
beschaftigen, sind dem Vorwurf ausgesetzt, bloR eine Abbildung von Realitédt zu sein.
Hockenbrick versucht zu widerlegen, dass Theater Aufklarungsarbeit leisten kann. Sein
Argument gegen eine realistische Schilderung von sozialpolitischen Problemen in der
Gesellschaft ist, dass es ,,wahrheitsgemalie Fakten oder Ablaufe* prasentiert, die bereits
vor der Theaterauffiihrung ein Bestandteil des kulturellen Wissens waren. Theater so

seine Meinung erreicht dadurch nur ein Publikum, das sich zwar in seinem kulturellen

bekraftigen und so Stabilitdt in einer Zeit des Wandels herzustellen. vgl. Fischer-Lichte, Erika:
Transformationen. Zur Einleitung. S. 7 -11.

Die zweite gesellschaftliche Krise, wurde durch die Terroranschldge am 11.09.2001. in den USA
ausgelost. Es wurde wieder nach einer Re-Politisierung des deutschen Theaters verlangt. Die
Ruckbesinnung auf einen elitdren und birgerlichen Theaterbegriff, 1&sst vermuten, dass die Deutschen
damit eine Abgrenzung zu den ,,primitiven* auereuropdischen Kulturen herstellen wollten. Mit dieser
Riuckbesinnung  wurde die Dichotomie  zwischen  westlich/aufgeklart/elitirer ~ Kultur  vs.
ostlich/religios/primitiver Kultur, auch im Theater verfestigt. VVgl.: Hockenbrick, Tobias: 2008. S. 31.

% Lehmann, Hans-Thies: 2005. S.73.

% Langemeyer, Peter: Versuch zur Bestimmung eines ungeklarten Begriffs- im Anschluss an Erwin
Piscators Theorie des politischen Theaters. In: Turk, Horst; Valentin, Jean-Marie (Hrsg.): Aspekte des
politischen Theaters und Dramas von Calderén bis Georg Seidel. Peter Lang Verlag. Bern. 1996. S. 9.

% Kreuder, Friedemann/ Sérgel, Sabine (Hrsg.): 2008. S.7.
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Wissen  bestatigt fuhlt, jedoch das Prinzip der Aufklarungsarbeit oder

Informationsleistung nicht erftillt.’

Auf dhnliche Weise argumentiert Lehmann, wenn er das dokumentarische Theater der
sechziger Jahre kritisiert. Er spricht dem dokumentarischen Theater in mancher
Hinsicht®® die politische Wirkung ab, da es Themen behandelt, die in der Gesellschaft
bereits ,historisch-politisch auBerhalb des Theaters entschieden [wurden].“®® Diesem
Argument ist entgegen zusetzten, dass gerade das dokumentarische Theater, Themen
aufgegriffen hat, die ansonsten unreflektiert geblieben wéaren. Wie Brigitte Marschall in
ihrem Buch ,,Politisches Theater nach 1950 betont, waren ,,die Ereignisse [...] zum Teil
bereits historisch vergangen, die Auswirkungen jedoch in der Gesellschaft virulent.“™
Die Autoren der dokumentarischen Stucke verstanden ihre Texte als Beitrag zur
politischen Aufklarung der Gesellschaft, indem sie echte Dokumente aus der aktuellen
Zeitgeschichte dramatisierten. Zu den Themen gehorte beispielsweise die
Verantwortung  fur  KZ-Greuel, Atomwaffenforschung, Vietnamkrieg und
Imperialismus. Im Gegensatz zu Lehmann unterstreicht Brigitte Marschall, dass das
dokumentarische Theater eine enge Verbindung mit er Politik einging,- Politik im Sinne
von Uberpriifung der Gesellschaftsordnung und ihrer moralischen Grundlagen. Die
Zuschauer sollten durch die Belegbarkeit des dokumentarischen Beweismaterials
gezwungen werden, sich den brennenden Fragen der Zeit zu stellen. "* Aus dieser
Perspektive hatte das dokumentarische Theater durchaus eine politische Funktion,
indem es ,tatsachliche geschichtliche Realitéat eines bestimmten Vorfalls unverfalscht,
aber mit asthetischen Mitteln“’? darstellte. Die dokumentarische Theater verstand sich
als Vermittlungsinstanz, wobei nicht die Glaubwurdigkeit und Qualitat des
dokumentarischen Theaters zur Diskussion stand, sondern die Fragen zur
Wirkungsabsicht.”

¢7\gl.: Hockenbrick, Tobias: 2008. S.33.

%8 Als politisch wirksam bezeichnet Lehmann die deutliche Tendenz zu oratorienihnlichen Formen, zu
Ritualen, wie sie auch im Verhor, Bericht und Gericht vorkommen. Als Beispiel nennt Lehmann die
»Ermittlung“ von Peter Weiss, worin die Schrecken der Todeslager in Gesangen dargestellt sind, und das
Material der Aussage zum liturgisch wirkenden Sprechgesang tberhdhen. In: Lehmann, Hans-Thies:
Postdramatisches Theater. S.91.

%9 |ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. S.90.

70 Marschall, Brigitte: Politisches Theater nach 1950. Unter Mitarbeit von Martin Fichter. Bohlau Verlag.
Wien. Kéln. Weimar. 2010. S. 38.

™ Marschall, Brigitte: Politisches Theater nach 1950. 2010. S.33.

"2 Marschall, Brigitte: Politisches Theater nach 1950. 2010. S. 37.

" Vgl.: Marschall, Brigitte: Politisches Theater nach 1950. 2010. S.42.
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2.2.3. Wirkungsasthetik am Theater im historischen Uberblick

Die Begriffsdefinition der ,,anthropologischen Wirkungsanspriiche von Theater als

politische*™

, setzt nach Fischer-Lichte eine prinzipielle Veranderbarkeit des Menschen
voraus und erzielt eine moralische und/oder politische Wandlung durch die Rezeption
von Kunst. Dieses Kunstverstandnis wird bereits von Aristoteles in dessen Poetik’
beschrieben, wenn der Zuschauer durch die Erregung von Eleos und Phobos (Jammer
und Schauder)® von diesen Affekten gereinigt wird. Diese Reinigung wird von
Aristoteles als Katharsis bezeichnet und stellt eine transformatorische Erfahrung dar, die
den Zuschauer verdndert. Dieses Verstandnis der Wirkungsmachtigkeit von Theater auf
die Zuschauer setzt sich fort bis zur Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert. Mit der
Aufklarung und der einhergehenden Autonomie der Kunst wird dieses Kunstverstandnis

zurlickgedréngt. existieren

2.2.3.1. Aufklarung

Trotzdem lassen sich auch flr diese Epoche Kunstverstdndnisse feststellen, welche von
einer transformatorischen Wirkung von Theater ausgehen. So hat Schiller in
Auseinandersetzung mit Kant und der franzdsischen Revolution in seinen Briefen
,Uber die asthetische Erziehung des Menschen“”” (1795) den Gedanken ge4uRert, dass
der ,,Weg zur politischen Freiheit tber die Schonheit flihrt“. Kunst dient bei Schiller
dazu die beiden auseinander strebenden Gegensétze Korper (sinnliche Natur) und Geist
(Vernunft) miteinander zu vereinen. Durch die Schonheit wird die Disharmonie des
modernen  Menschen aufgehoben. Nur mit der ,Ausbildung des feinen

Gefuhlsvermdgens® durch das asthetische ,,Spiel” soll es flr das ,,mindig gewordene

" Fischer-Lichte, Erika: Politisches Theater. 2005. S.244.

"> Aristoteles: Poetik. In: Fuhrmann, Manfred (Hrsg.): Aristoteles. Poetik. Ubersetzt Manfred Fuhrmann.
Reclam Verlag. Stuttgart. 2001.

"® Es gibt fiir das Begriffspaar ,,Eleos* und ,,Phobos* unterschiedliche Ubersetzungen ins Deutsche. Seit
Lessings Ubersetzung in dessen ,,Hamburgische Dramaturgie“(1769)), ist im Deutschen der Ausdruck
»Mitleid und Furcht* gangig. Fuhrmann kritisiert, an der Ubersetzung von Eleos in Mitleid, dass diese
irrefiihrend ist, da sich Lessing in seiner Ubersetzung zu sehr an dessen eigenen ethischen Idealen der
Dramentheorie orientierte. Das Wort Phobos hingegen l&sst sich fir Fuhrmann nicht in eine langer
andauernde mildere Gestimmtheit Ubersetzten, wie es das Wort ,,Furcht* bezeichnet, sondern ist ein
heftiger Geflhlsausdruck, der sich eher durch das Wort ,,Schrecken® oder ,,Schaudern® widergeben lasst.
Vgl.: Fuhrmann, Manfred: Nachwort. In: ders. (Hrsg.): Aristoteles. Poetik. Reclam Verlag. 2001. S. 162.
" Schiller, Friedrich: Uber die &sthetische Erziehung des Menschen. In: Henckmann, Wolfhart (Hrsg.):
Friedrich Schiller. Uber die 4sthetische Erziehung. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen. 1967.
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Volk“ moglich werden, das Humanitatsideal zu erreichen.” Schillers Schrift zur
»asthetische Erziehung“ ist eng mit dem Ausgang der franzdsischen Revolution im Jahr
1789 verknupft. Die Ziele der Revolution will Schiller auch in Deutschland
verwirklichen, doch nicht mit jener gewalttdtigen Methode, sondern durch die
asthetische Erziehung des Menschen. Jacques Ranciére formuliert das Konzept der

asthetischen Erziehung von Schiller folgendermalien:

,mit der Ausbildung des moralischen Charakters durch die Erfahrung des Schoénen, [wird] eine
wirklich freie Menschheit vorbereitet, und den befreienden Anspriichen revolutiondren Handelns
polar entgegengesetzt wird.*"

Damit erteilt Schiller dem Theater den Auftrag nicht nur als padagogische, sondern
auch als politische Anstalt zu fungieren. Bereits in seiner Vorlesung ,,Was kann eine
gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken?* (1784)% bestimmte Schiller das Theater
als moralische Anstalt, weil die Schaubiihne ,,mehr als jede andere 6ffentliche Anstalt
[...] eine Schule der praktischen Weisheit, ein Wegweiser durch das birgerliche Leben,
ein unfehlbarer Schliissel zu den geheimsten Zugangen der menschlichen Seele sei“®!
In diesem Sinne wurde dem Theater auch wéhrend dieser Epoche die Wirkung

zugesprochen, eine Veranderung des Menschen zu bewirken.

2.2.3.2. episches Theater

Um die Jahrhundertwende vom 19. zum 20 Jahrhundert kam es zu einer Riickkehr der
Wirkungsasthetik. Von den Vertretern der Avantgardebewegung® wurde erneut
tiberlegt, wie der Mensch durch Theater verandert werden konne.®* Ein dezitiert
politisches Theater entwickelte Erwin Piscator. Fir ihn war das Theater ein
agitatorisches und propagandistische Mittel im Dienste des Klassenkampfes. Der

Wirkungsanspruch von Piscators Theater bestand darin, den proletarischen Massen die

'8 Schiller, Friedrich: 1967. S. 82.

" Vgl.: Ranciere, Jacques: Was bringt die Klassik auf die Biihne? In: Ensslin, Felix (Hrsg.): Spieltrieb.
Was bringt die Klassik auf der Biihne? Schillers Asthetik heute. Theater der Zeit. Recherchen. 34. Berlin.
2006. S.25.

8 Schiller, Friedrich: Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken? In: Wiese, Benno von
(Hrsg.): Schillers Werke. Nationalausgabe. Weimar. Hermann Bohlaus Nachfolger. Band 20. 1962.

8 Schiller, Friedrich: Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken? S.95.

82 Zur Theateravantgarde zahlen beispielsweise Theoretiker und Praktiker wie Edward Gordon Craig,
Wsewolod E. Meyerhold, Georg Fuchs, Antonin Artaud ua.

8 \gl.: Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung in die Grundlagen des Faches. A
.Francke Verlag. Tlbingen. Basel. 2010. S.224.
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realen Vorgéange in Politik und Gesellschaft bewusst zu machen. Das realisierte er durch
eine ,, Ausweitung der Handlung und Aufhellung der Hintergrinde, also eine
Fortfuhrung des Stiickes Uber den Rahmen des Dramatischen hinaus“®*. Fiir sein
Konzept des epischen Theater, griff er auf Ausdruckmittel wie Chor oder einen die
Handlung kommentierenden Erz&hler zurick, diese alten Formen aus der Antike und
der Volkstheatertradition verband er mit neuen Darstellungsmittel wie Projektionen,
Spruchbénder, Film und einer aufwendigen Buhnentechnik. Die Technik war flr
Piscator ,,nicht Mittel zum Selbstzweck, vielmehr wurde sie der politischen Zielsetzung

untergeordnet“®.

,»Die Aufgabe des revolutiondren Theaters besteht darin, die Wirklichkeit zum Ausgangspunkt zu
nehmen, die gesellschaftliche Diskrepanz zu einem Element der Anklage, des Umsturzes und der
Neuordnung zu steigern.“%

Die Zuschauer wurden so mit ihrer eigenen jlingsten Zeitgeschichte konfrontiert, was
fir Piscator die Wirkung haben sollte, dass sich die proletarischen Zuschauer ihrer
eigenen Lage in der birgerlichen Gesellschaft bewusst wurden. Ein wesentlicher
Beitrag fiel dem Film zu, denn dieser diente durch seine ,,medienspezifischen Eigenheit
sowohl als Dokument als auch als Argument flr die Gultigkeit seiner (Piscators

«87 Neben dem Film der dazu diente

Anmerk. Verfasserin) Weltanschauung [...]
historische Hintergrinde und Zusammenhange der politischen Gegenwart auf
realistische Weise zu vermitteln, war es der ,.epische Ablauf der Epoche von ihren
Wurzeln bis zu ihren letzten Auswirkungen“®, die auf den Zuschauer eine
transformative Wirkung haben sollte. Das Theater Piscators war ganz der ldee einer
kommunistischen Revolution untergeordnet und sollte, wie Fischer-Lichte bemerkt, die
Zuschauer dazu bewegen in die kommunistische Partei einzutreten.®® Die
Wirkungsésthetik seines Theaters zeichnet sich demnach dadurch aus, dass er die

Grenzen zwischen Kunst und Leben aufzuheben versuchte.

8 Piscator, Erwin: Zeittheater. ,Das politische Theater* und weitere Schriften von 1915 bis 1966.
Rowohlt Verlag. Reinbek bei Hamburg. 1986. S.54.

8 Schwaiger, Michael: Einbruch der Wirklichkeit. Das Theater Bertolt Brechts und Erwin Piscators. In:
ders. (Hrsg.): Bertolt Brecht und Erwin Piscator. Experimentelles Theater in Berlin der Zwanziger Jahre.
Ausstellungskatalog. Theatermuseum Wien. Christian Brandstatter Verlag. 2004. S.11

% piscator, Erwin: 1986. S. 125.

87 Schwaiger, Michael: Einbruch der Wirklichkeit. 2004. S.11.

8 Fiebach, Joachim: Piscator, Brecht und Medialisierung. In: Schwaiger Michael. 2004. S.113.

8 vgl.:Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.222.
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Der zweite wichtige Vertreter fur ein Theater mit politischem Wirkungsanspruch
wahrend der Zeit der historischen Avantgarde ist Brecht. Im Gegensatz zu Piscator hatte
sein Theater keinen direkten propagandistischen Bezug. Brecht forderte wie Piscator ein
neues Theater, das vor allem das Theater des Birgertums als psychologisches
Illusionstheater in Frage stellte. Brecht war kurzfristig ein Mitglied im
Dramaturgenensemble der Piscatorbihne und hatte dort fiir seine Theorie des epischen
Theaters wesentliche Anregungen bekommen.” Ein anderer wichtiger Einfluss,
wodurch das neue Theater Brechts begrindet wurde, war sein Studium der
marxistischen Lehren Mitte der 20er Jahre. Von diesem Zeitpunkt an beschaftigt sich
Brecht sein Leben lang mit den dékonomischen Grundlagen der Gesellschaft und der
ungerechten Verteilung der Giter. Brecht beginnt in dieser Zeit sein ,.episch-
dialektisches Theater zu entwickeln. Seine Stiicke und auch seine theoretischen
Schriften zum Theater, sind gepragt von der Kritik an der kapitalistischen Okonomie
und Gesellschaft. Anders als Piscator, der ein Praktiker des politischen Theaters war, ist

Brechts Theaterarbeit durch Praxis und Theorie bestimmt.

Ein zentraler Begriff in Brechts Theorie und Praxis des epischen Theaters ist der
Verfremdungseffekt, der anstelle der Einfihlung den Zuschauer zum Denken anregen

soll. Verfremden heif3t nach Brecht:

»Zundchst einfach, dem Vorgang oder Charakter das Selbstverstandliche, Bekannte, Einleuchtende
zu nehmen und dber ihn Staunen und Neugierde zu erzeugen.“*!

Durch die Verfremdung des Augenscheinlichen soll es Uberhaupt erkennbar und
durchschaubar gemacht werden. Damit steht Brechts Realitatsbegriff, wie auch
Schwaiger feststellt, kontrar zu Piscators Vorstellung, denn Brecht vertrat im Gegensatz
zu Piscator nicht die Anschauung, dass ein Kunstwerk umso realistischer sei, je mehr
die Realitat in ihm dargestellt wird.” Die Verfremdung zeigt die Wirklichkeit nicht als
unveranderbar, wie in der dramatischen Form des Theaters, sondern zeigt ,,dass er

93

seinem Schicksal nicht ausgeliefert ist®. Der Mensch wird als veranderbar und

verénderlich gezeigt. Damit forderte Brecht den Zuschauer auf, in die sozialen und

% \/gl.: Schwaiger, Michael: Einbruch der Wirklichkeit. 2004. S. 12.

% Brecht, Bertolt: Uber experimentelles Theater. (1939/40) In: Hecht; Werner; Knopf, Jan u.a. (Hrsg.):
Bertolt Brecht: Werke. GroRe kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. BFA 22. Band 1.
Suhrkamp. Frankfurt/Main. 1070. S.540.

%2 v/gl.: Schwaiger, Michael: 2004. S.14.

% Brecht, Bertolt: Uber experimentelles Theater. 1970. S.554- 555.
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politischen Verhéltnisse aullerhalb des Theaters einzugreifen. Was er mit den Worten

«% Unterstrich. Anders als

»,Das Theater legt ihm nunmehr die Welt vor zum Zugriff
Piscator, der die Grenzen zwischen Kunst und Wirklichkeit aufbrechen wollte, trennte

Brecht mit seinem Ansatz die Realitat der Zuschauer von der Biihnenrealitat.

Piscators und Brechts Konzeptionen des politischen Theaters sind in die
Theatergeschichte eingegangen, sie gelten als die Begriinder eines modernen ,,epischen®
Theaters, das eine explizite politische Zielsetzung verfolgt. Ihr Theater sollte laut
Michael Schwaiger, ,,nicht mehr vorrangig der Unterhaltung dienen, sondern auch die
Lebensbedingungen der Menschen analysieren und letztlich zu deren (revolutionéren)
Veranderung beitragen“®®. Aber nicht nur das epische Theater hatte entscheidenden
Einfluss auf die nachfolgenden Generationen. Auch der Einsatz neuer technischer
Mittel, hier vor allem der Film und dessen Wirkungsmachtigkeit hat sich auf die
nachfolgenden Generationen ausgewirkt. Fir viele Theatermacher, gelten sie als
historische Bezugspunkte im &sthetischen und auch im politischen Sinne. Auch Frank

Castorf zahlt zu diesen Theatermachern.

2.2.3.3. Massentheater

Die politischen Massenspektakel in der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen sind aus
gesellschaftlichen und sozialen Krisen hervorgegangen und sollten der Bewaltigung
dieser Krisen dienen. Als prominenteste Beispiele nennt Fischer-Lichte die russischen
Massenspektakel (1917-1933), welche die Revolution als Erlésung und die Massen als
Selbstbefreier feierten, die Thingspiel-Bewegung (1932-36), mit denen in den ersten
Jahren nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten die Volksgemeinschaft nicht
nur dargestellt, sondern auch gefeiert werden sollte. Sie nennt auch die zionistische
Peagent- Bewegung in Amerika (1932-1946), welche die Idee einer judischen Nation
und die Rickkehr nach Eretz Israel propagierte und wahrend des zweiten Weltkrieges
das Ziel verfolgte, die Aufmerksamkeit der amerikanischen Offentlichkeit auf die

Verfolgung und Ermordung der Juden in Deutschland zu lenken.®

% Brecht, Bertolt: Uber experimentelles Theater. 1970. S.555.

% Schwaiger, Michael: 2004. S.9.

% \gl.: Fischer-Lichte, Erika: Mass spectacles between the Wars. In: Dies. (Hrsg.): Theatre, Sacrifice,
Ritual. Exploring Forms of Political Theatre. Routledge. USA. Canada. 2005. S.96.
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So unterschiedlich die gesellschaftlichen, politischen und ideologischen Kontexte
waren, die von den verschiedenen Massenspektakel in der Zwischenkriegszeit verfolgt
wurden, war ihnen gemeinsam, dass sie durch propagandistische Strategien versuchten,
ein  Gemeinschaftserlebnis und eine kollektive Identitdt herzustellen. Die
Massenspektakel waren konzipiert als spezifische Fusion aus Ritual und Theater. Es
wurden Elemente aus vertrauten Liturgien und Mythologien eingebracht, um auf die
Mitglieder der Gemeinschaft religiose Geflhle zu Ubertragen. Daher wurden diese

Massenspektakel von der neuen Gemeinschaft durchaus als Transformation erlebt.”’

This is to say that fundamental transformations took place in the course of and through the mass
spectacles — from identity of oppressed and exploited people to that of self-liberators; from the
self-image of a defeated, fragmented, humiliated and betrayed people to that of a nation that will
be reborn when people unite in common work; from the identity of the persecuted, martyred
Diaspog% Jews to that of the new Maccabees- the liberators of the nation who will accomplish its
rebirth.

Dabei handelte es sich allerdings immer um zeitlich begrenzte Transformationen, die
die Auffuhrungen nicht zu Uberdauern mochten. Die Bildung einer Gemeinschaft
konnte nur wahrend der Auffiihrung bestehen. Fir die Wirkung dieser Massenspektakel
war jeder einzelne verantwortlich, jeder der teilnahm, trug die Verantwortung fiir den
Ausgang dieser Auffihrungen. Das Ziel dieser Massenspektakel war, Akteure und
Zuschauer von einzelnen Individuen in Mitglieder einer Gemeinschaft zu verwanden
und ihnen das Geflhl einer gemeinsamen Identitdt zu ermdglichen. Anders als die
Forschung lange Zeit angenommen hatte, waren die Massenspektakel in der frihen
Sowjetunion und die Thingspiele in den ersten Jahren des Dritten Reiches nicht nur
Instrumente um im Sinne der ldeologie die Massen zu manipulieren. Die Teilnehmer
waren nicht nur passive Objekte, sondern trugen als Subjekte eine Mitverantwortung an
der Auffilhrung.®

2.2.3.4. Neoavantgarde

Nach dem zweiten Weltkrieg herrschte im deutschsprachigen Raum erneut eine
Theaterkonzeption vor, welche das Drama und seine Inszenierung als abgeschlossenes

Kunstwerk verstand, und sich Uber die Werktreue definierte. Es setzte eine

"\/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Mass spectacles between the Wars. 2005. S. 201.
% Fischer-Lichte, Erika: Mass spectacles between the Wars. 2005. S.199.
% vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.147.
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Historisierung der Klassiker ein, die moglichst aktuelle politische Beziige vermied.*®
Vom Regisseur als auch von den Schauspielern wurde eine szenische Interpretation

verlangt, die sich ausschlieBlich nach der Intention des Dichters richtete.

Mit den gesellschaftlichen Umwaélzungsprozessen, die bereits in den flinfziger Jahren
ihren Anfang nahmen und in den sechziger Jahren zur vollen Auspragung gelangten,
entwickelten sich eine Vielzahl von neuen Theaterformen die unmittelbar auf diese
Veranderungen in der Gesellschaft Bezug nahmen. Die folgende Darstellung erhebt
keinen Anspruch auf Vollstandigkeit, sondern gibt lediglich einen Uberblick iiber die

Entwicklung des Theaters in Bezug auf die Wirkungsasthetik.'*

In dieser Zeit setzten im Berufstheater auf verschiedenen Ebenen Politisierungsprozesse
ein. Diese betrafen nicht nur eine Neudefinition des Theaters und dessen Funktion in
der Gesellschaft, sondern auch seine Inszenierungsformen und spéater auch die
Mitbestimmung des Theaterpersonals in kunstlerischer und organisatorischer
Hinsicht.’®® Neben der Neudefinition innerhalb des professionellen Berufstheaters, dass
durch das Regietheater und seinen Inszenierungspraktiken versuchte das Theater fur
bildungsferne Schichten zu 6ffnen, entstanden viele andere theatrale Formen auf3erhalb
des institutionellen Theaters, wie das Stralentheater, das Happening und die
Aktionskunst. Die Kdunstler dieser Theaterformen griffen in mancher Hinsicht auf
Entwicklungen zurtick, die von der historischen Avantgarde in Gang gesetzt wurden.
Wie zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurde das etablierte Bildungs- und
Unterhaltungstheater negiert, und stattdessen erneut eine Aufhebung der Trennung
zwischen Kunst und Leben proklamiert. Dabei stand wieder das Verhaltnis zwischen

Akteuren und Zuschauern im Mittelpunkt.'®

100 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Klassiker-Inszenierungen im 20.Jahrhundert. In: dies. (Hrsg.): Kurze
Geschichte des deutschen Theaters. S. 389.

101 Einen umfassenden Uberblick tiber das ,,Politische Theater nach 1950“ gibt das neu erschienene Buch
von Brigitte Marschall. Das Buch zeichnet die Politisierungsprozesse vom Dokumentartheater bis zum
Happening und der Performancekunst nach. Marschall, Brigitte (Hrsg.): Politisches Theater nach 1950.
Unter Mitarbeit von Martin Fichter. Béhlau Verlag. Wien. KéIn. Weimar. 2010.

102 \/gl.: Kraus, Dorothea: Einleitung. In: dies. (Hrsg.): Theater-Proteste. Zur Politisierung von StraRe und
Buhne in den 60er Jahren. Campus Verlag. Frankfurt. New York. 2007. S. 14.

103 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Der gegenwartige Augen-Blick: Theater im Medienzeitalter. Riickkehr der
Avantgarde? In: dies. (Hrsg.): Kurze Geschichte des deutschen Theaters. 1999. S. 410.
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Den unterschiedlichen Theaterformen, die sich im westlichen Kulturkreis ab den 1960er
Jahren entwickelten, war gemeinsam, dass sie neuerlich mit den Mitteln der Kunst eine
Veranderung der Gesellschaft und ihrer Strukturen anstrebten. Viele Theatergruppen
verstanden sich damals als ,,politisch-revolutionar, so war der zentrale Ausgangspunkt
der StraRentheatergruppen, die sich rund um die APO (AulRerparlamentarische
Opposition) formierten eine gesamtgesellschaftlichen Veranderung.’® Eine andere
Asthetik die ebenfalls eine Anderung der gesellschaftlichen Strukturen anstrebe, war
beispielsweise, die Inszenierung von Peter Handkes Stick ,,Publikumsbeschimpfung®
im Frankfurter Theater am Turm. Diese, von Claus Peymann uraufgefihrte
Inszenierung, war nicht agitatorisch-politisch, sondern begrindete ihren politischen
Impetus, indem sie durch eine bewusste Provokation der Zuschauer deren
Erwartungshaltung und Wahrnehmungsmuster in Frage stellt.'® Wie Fischer-Lichte
unterstreicht, ging es nicht um die Darstellung einer fiktiven Welt, oder um die
Herstellung einer innertheatralen Kommunikation, sondern um das Verhaltnis zwischen

Akteuren und Zuschauern, % 7

Diese auf Zuschauerpartizipation angelegten Auffuhrungen entstanden auch in anderen
westlichen Ldandern zur Zeit der 68er Bewegung. Der Vietnamkrieg und die
Burgerrechtsbewegung, als auch der Feminismus flhrten dazu, dass immer mehr
Theatergruppen entstanden, die den Begriff des politischen Theaters fir sich
reklamierten. Diesen Theaterkunstlern ging es vor allem darum eine durchgehende
Demokratisierung, als auch eine Befreiung des Menschen aus dem kapitalistischen
System, sowie eine Befreiung von den staatlichen Autoritaten oder von hierarchischen
Geschlechterverhéltnissen zu etablieren.’® In den USA waren es vor allem freie
Gruppen wie die Performance Group von Richard Schechner oder das Living Theatre
von Julian Beck und Judith Malinas, die die Zuschauerpartizipation in den Mittelpunkt

ihrer Auffiihrungen hoben.

10%\/gl.: Kraus, Dorothea: 2007. S.208.

195 v/gl.:Gilcher-Holtey, Ingrid/ Kraus, Dorothea/ SchoBler, Franziska: Einleitung. In: dies. (Hrsg.): Das
politische Theater nach 1968. Campus Verlag. Frankfurt am Main. 2006. S. 7.

106 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.26.

97 Wie sich zeigte, vollzog sich der Rollenwechsel mit einer gewissen Grenzziehung und Ermahnung zur
Achtung des literarischen Werkes. Peymann duldete nicht, dass bei der auf die Premiere folgende
Aufflihrung Zuschauer die Seite wechselten und die Biihne beanspruchten, um dort mitzumachen. Er
brach die Vorstellung ab und versuchte, die Zuschauer von der Biihne zu drangen. Er verstand seine
Inszenierung als Werk und sprach dem Publikum das Recht ab, die Rampe zu uberschreiten und
verandernd einzugreifen. In: Marschall, Brigitte: Politisches Theater nach 1950. 2010. S.51.

198 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: ,,Politisches Theater“. 2005. S. 243.
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2.2.3.5. Exkurs: Das transformative Potenzial der Kunst

Dieser ausschnitthafte historische Uberblick hat gezeigt, dass das transformative
Potenzial des Theaters von unterschiedlichsten Theoretikern und Praktikern diskutiert
und angewendet wurde. Dabei wurde auch ersichtlich, dass sich das Verstandnis von
Theater und dessen Wirkungsmachtigkeit immer wieder verandert hat. Wie Fischer-
Lichte postuliert, missen immer ,die historischen, kulturellen und &sthetischen

«109 \wenn das Theater auf sein

Bedingungen mitbedacht und differenziert werden
transformatives Potenzial hin untersucht wird. Die Vorstellung von Kunst und ihrer
Wirkungsmachtigkeit &nderte sich mit den gesellschaftlichen Bedingungen und den

Umstanden unter denen sie entstanden sind.

Eine wichtige theoretische Fundierung fir die Theaterwissenschaft Uber das
transformative Potenzial von Theater stammt vom Anthropologen Victor Turner. In
seinem Essayband ,,Vom Ritual zum Theater* stellte er die vielfaltigen Beziehungen
und Unterschiede zwischen Ritual und Theater dar, die von Praktikern und Theoretikern
des Theaters seit der Antike immer wieder hervorgehoben wurden. Victor Turner
Ubernahm aus der Studie ,,Les rites de passage* (1909) vom Ethnologen Arnold van
Gennep den Begriff des ,,Liminalen”. Dieser Begriff meint die mittlere Phase in einem

dreigliedrigen Verlaufsmodell von Ubergangsriten. Diese gliedern sich in drei Phasen:

1. die Trennungsphase, in der/die zu Transformierende(n) aus ihrem Alltagsleben herausgeldst und
ihrem sozialen Milieu entfremdet werden;

2. die Schwellen- oder Umwandlungsphase; in ihr wird/werden der/die u Transformierende(n) in
einen Zustand zwischen allen mdglichen Bereichen versetzt, die ihnen véllig neue, zum Teil
verstdrende Erfahrungen erméglichen;

3. die Angliederungsphase, in der die nun Transformierten wieder in die Gesellschaft
aufgenommen und in ihrem neuen Status, ihrer veranderten Identitét akzeptierte werden. ™

Diese Struktur I&sst sich nach van Gennep in unterschiedlichen Kulturen beobachten.
Turner hat die Schwellenphase als Zustand der Liminalitat bezeichnet und genauer als

Zustand einer labilen Zwischenexistenz ,,betwixt and between the positions assigned

109 Fischer-Lichte, Erika: »asthetische Erfahrung™ In: dies. et al: Metzlers Lexikon. Theatertheorie. S.99.
19 v/gl.: Gennep, Arnold van: Ubergangsriten. (1909). Campus Verlag. Frankfurt/ New York. 1999.
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and arrayed by law, custom, convention and ceremonial“'*' beschrieben. Diese
Veranderungen, die wahrend der Schwellenphase hergestellt werden, betreffen entweder
die gesamte Gesellschaft oder Individuen, die sich einem Ritual unterziehen. Diese
Riten wie zum Beispiel Hochzeiten, Begrabnisse oder Reinigungsrituale unterscheiden
sich von den liminalen Erfahrungen im Theater dadurch, dass sie zu einer dauerhaften
Statusdnderung fuhren. Im Theater oder in anderen Kunstgattungen ist diese
Statusdnderung nicht vorausgesetzt. Eine Schwellenerfahrung, wahrend der Rezeption
von Kunst kann, wie Fischer-Lichte betont, ,,fir denjenigen der sie durchlauft, zu einer
Transformation fiihren [...]“'', dies muss allerdings nicht geschehen. Obwohl eine
Theaterauffiihrung nicht mit einem Ritual gleichgesetzt werden kann, ist der Zustand,
der von den Beteiligten wahrend der Kunstrezeption durchlebt wird, mit dem der

liminalen Erfahrung oder Schwellenerfahrung vergleichbar.

Fischer-Lichte greift um diesen Prozess der Schwellenerfahrung zu beschreiben, auf den

«113

Begriff der ,asthetischen Erfahrung zurlick. Dieser Prozess der spezifischen

Erfahrung von Kunst der eng auf dem der Wirkung bezogen ist, wurde von ,der

«114

Kunsttheorie in den letzten zweihundert Jahren entwickelt und ,,durch die radikalen

Verénderungen in den Kinsten seit den 60er Jahren zu einem Schlisselbegriff in der

«115

philosophischen Asthetik

Die ,,asthetische Erfahrung®, als Schwellenerfahrung versetzt den Zuschauer, wéhrend
einer Auffihrung in einen Zustand, der ihn aus seiner alltdglichen Umwelt, den in ihr
gultigen Normen und Regeln entfremdet und ihn so destabilisiert. Wie Fischer-Lichte
betont, liegen an der Wende vom 20. zum 21. Jahrhundert andere Bedingungen vor, um
den Zuschauer in einen Schwellenzustand zu versetzten. Sie weist darauf hin, dass in
einer durchgehenden Asthetisierung der Lebenswelt und in einer SpaR- und Eventkultur,

sowohl die Sinne als auch die Vernunft aufgestort werden missen, um den Zuschauer in

111 7it. nach Fischer- Lichte, Erika: Einleitung. In: Turner, Victor: Vom Ritual zum Theater. Der Ernst des
menschlichen Spiels. Aus dem Englischen von Sylvia M: Schlomburg- Scherff. Campus Verlag.
Frankfurt u.a. 2009.

112 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung als Schwellenerfahrung. In: Kiipper, Joachim; Menke,
Christoph (Hrsg.): Dimensionen &sthetischer Erfahrung. Suhrkamp Verlag. Frankfurt am Main. 2003.
S.139.

113 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. Francke Verlag.
Tibingen. 2001. S.22.

14 Fischer_Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative 2001. S.22.

115 Fischer-Lichte, Erika: ,,asthetische Erfahrungen“In: Dies./ Kolesch, Doris/ Warstat, Matthias (Hrsg.):
Metzler Lexikon Theatertheorie. 2005. S.95.
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einen Schwellenzustand zu versetzen. Um dies zu vollbringen ist die ,Irritation, die
Kollision von Rahmen oder die Destabilisierung von Selbst-, Fremd-, und

Weltwahrnehmung, kurz: die Auslésung von Krisen scheint viel eher im Stande.“'*®

2.2.4 Neue Politiken des Asthetischen

Unter diesen Voraussetzungen reiht Fischer-Lichte ein viertes Begriffsverstandnis.
Dieses entwickelte sich in den 90er Jahren des letzten Jahrhunderts. Die neuen
Politiken des Asthetischen“''’ zeichnen sich durch eine Verkniipfung zwischen
»politischen Diskurs und Asthetik” aus. Der politische Diskurs wird in Form von
Veranstaltungen in Theaterhdusern gefiihrt, ohne den Inszenierungen und deren
postdramatischer Asthetik ein Programm vorzugeben. Die Volksbiihne ist fiir diesen
dramaturgischen Diskurs beispielhaft, denn die Dramaturgie unter Carl Hegemann''®
hat nicht nur namhafte Theoretiker zu Diskussionen und Vortragen eingeladen und
essayistische Sammlungen publiziert, sondern préasentierte sich sogar durch eine eigene
Website. Dieser Offentliche Diskus macht es fir das Publikum moglich, seinen
Wissenshorizont und damit seinen Rezeptionsrahmen fiir die gezeigten Auffiihrungen
zu erweitern.’’® So fanden ab Janner 2000 unter dem (ibergeordneten Titel
»Kapitalismus und Depression“ monatliche Diskussionsveranstaltungen zu diesem

Thema statt, die parallel zu den Castorf —Inszenierungen ,,Endstation Sehnsucht“*?,

121 122

»Elementarteilchen und ,,Erniedrigte und Beleidigte*~“ geflihrt wurden. Ein Auszug
dieser Diskussionen in der Volksbihne wurden dann jeweils zu den Inszenierungen in

Buchform von Carl Hegemann im Alexander Verlag herausgegeben.

16 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: ,asthetische Erfahrungen® 2005. S.99.

Y7 Fischer-Lichte, Erika: ,,Politisches Theater* 2005. S.245.

18 carl Hegemann war an Inszenierungen von einigen der wichtigsten deutschsprachigen Regisseure
beteiligt. Unter anderem bei Christoph Schlingensief, Einer Schleef oder René Pollesch u.a.. Fr
Hegemann war das Theater immer zugleich Ort und Gegenstand der Reflexion und Auseinandersetzung.
Wie Sandra Umathum betont, gewinnt das Theater flir Hegemann erst im Kontext sozialer, politischer
und 6konomischer Prozesse und Praktiken sowie vor dem Horizont zeitgendssischer medientheoretischer
Umbriiche, seine Bedeutung. Vgl.: Umathum, Sandra: Vorwort. In: dies. (Hrsg.): Carl Hegemann.
Pladoyer fur die ungliickliche Liebe. Texte Uber Paradoxien des Theaters. 1980- 2005. Theater der Zeit.
Recherchen 18. Berlin. 2005. S. 9.

119 \Weiler, Christel: ,,Dramaturgie“ In: Fischer-Lichte, Erika/ Kolesch, Doris/ Warstat, Matthias (Hrsg.):
Metzlers Lexikon. Theatertheorie. 2005. S. 82.

120 K ooperation mit den Salzburger Festspielen, Premiere in Salzburg am 25.7.2000, Berliner Premiere
6.10.2000.

121 premiere am 30.11.2000 in der Volksbiihne Berlin

122 Koproduktion mit den Wiener Festwochen, Premiere in Wien am 28.5.2001, Berliner Premiere
11.10.2001
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2.2.4.1. Das Theater der Politik/ politische Inszenierungsstrategien

Neben dem politischen Diskurs, der in Form von Veranstaltungen in deutschen
Theaterhdusern ab den 90er Jahren regelméfig stattfand, entstand laut Fischer-Lichte

«123 \erstanden

auch eine neue Asthetik, die als ,,Gegenentwurf zum Theater der Politik
werden kann. ,,Das Theater der Politik* ist eine Metapher fiir die Inszenierung der

Politik in den Medien und fiur die Medien6ffentlichkeit.

Der Begriff der Inszenierung wurde im 19. Jahrhundert als Theaterbegriff in die
deutsche Sprache eingefiihrt und meint den schopferischen Prozess, in dem ein Werk
.in Szene gesetzt“ wird und vor einem Publikum zur Erscheinung gebracht wird.**
Derartige &sthetisierende Prozesse laufen in heterogenen kulturellen Bereichen ab, wie
zum Beispiel Wirtschaft, Politik und Religion, daher funktioniert der Begriff der
Inszenierung als Schnittpunkt im interdisziplinaren Diskurs.®® In der Politik- und
Medienwissenschaft wird der Begriff in kulturkritischer Absicht verwendet. Aus dieser
Sicht wird beklagt, dass Politik ,,nur“ mehr Inszenierung sei.?® AuRerhalb des Theaters
hat das Wort Inszenierung einen negativen Beiklang, weil es schon immer mit den
Fragen der Darstellung von Wirklichkeit verbunden war. Obwohl wir es tagtdglich
erleben, gilt das Inszenieren von Politik als verpont, da eine theatralische Darstellung
unterstellt wird, um in manipulativer Absicht vom eigentlichen Thema abzulenken.*?’
Daher gilt fur das Inszenieren vom Politischen, dass dies keinesfalls als solches
erkennbar sein soll, um nicht an Wirkung einzubifRen. Im Gegensatz dazu erhalt das
Theater seine Wirkung gerade durch die Inszenierungsleistung und wird auch danach

beurteilt.*?®

123 Fischer-Lichte, Erika: ,,Politisches Theater. 2005. S.245.

124 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Inszenierung und Theatralitét. In: Willems, Herbert; Jurga, Martin (Hrsg.):
Inszenierungsgesellschaft. Westdeutscher VVerlag. Opladen. Wiesbaden. 1998. S. 82.

125 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Inszenierung und Theatralitat. 1998. S. 88.

126 Fischer-Lichte, Erika: ,,Inszenierung“ In: Metzlers Lexikon der Theatertheorie. 2005. S.150.

127 Schicha, Christian: Legitimes Theater? Inszenierte Politikvermittlung fiir die Medienéffentlichkeit am
Beispiel der Zuwanderungsdebatte. S.153.

128 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Inszenierung und Theatralitat. 1998. S.87.
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Die politischen Akteure bedienten sich schon immer der neuesten Unterhaltungskultur
ihrer Zeit, um ihre Macht zu demonstrieren oder zu legitimieren'?®. Doch erst mit der
Medienentwicklung, die in den 60ern mit dem Fernsehen begann und sich stetig
weiterentwickelte, entstand eine neue Form der Politikvermittlung, die der Politologe
Andreas Dérner als , eine ,,Koppelung von Politik und Entertainment“** bezeichnet.
Die klassischen Informationsmedien wie Zeitung und politische Magazine haben an
Bedeutung eingebdift. Vielmehr ist die Wirkung von Politik abhéngig von der medialen
Prasenz in einem popularen Medium.™! Mittlerweile (iberrascht es nicht mehr, wenn
Politiker in Talkshows auftreten, oder sich neue Kommunikationsplattformen, wie
Facebook oder Twitter bedienen, um mdglichst alle potenziellen Wéhlerschichten
anzusprechen und zu erreichen. Um im verscharften Wettbewerb mit anderen Politikern
konkurrieren zu kénnen, sind Politiker dazu gezwungen, sich mdglichst medienwirksam
zu inszenieren. ,,Politische Akteure organisieren daher [...] kalkuliert Anlasse, an denen

sich eine mediale Berichterstattung festmachen [l4sst].«**

Umgekehrt sind es die Medien, die nach bestimmten Selektionskriterien auswahlen, was
als berichtenswert gilt und in den Nachrichten gesendet wird. Dabei wird die
Komplexitat der Weltpolitik auf Gberschaubare Symbolereignisse reduziert und auf
wenige Personen zugerechnet [...]"** Daraus ergibt sich, dass die Medien die
Wahrnehmung der Rezipienten vom politischen Geschehen verandern. Wie der

Medienwissenschafter Christian Schicha feststellt, findet Politik heute

129 So bedient sich der Hof Ludwig XIV bei der Kiinstlichkeit der Oper, der Wiener Kongress front trotz

aller Restauration der Walzerleidenschaft, der sprachliche Gestus der Weimarer Zeit echot das
Uberdeutlich artikulierte ,R“ sowie die Gestik der damaligen Schauspielkunst. Das Naziregime
schlielich usurpiert ebenso wie Mussolinis Italien das mechanisierte Menschenbild von Futurismus und
Neuer Sachlichkeit, die Kino- Theaterkultur der Zehner- und Zwanzigerjahre, es verwandelt Gropius
Totaltheater in ein totalitdres Schauspiel.” Haas, Birgit: Einleitung. Symbolische Politik und mindiges
Individuum. In: dies. (Hrsg.): Macht. Performativitat, Performance und Polittheater seit 1990.
Konigshausen & Neumann. Wirzburg. 2005. S. 7.

130 Dorner, Andreas: Politainment. Politik in der medialen Erlebnisgesellschaft. Suhrkamp.
Frankfurt/Main. 2001. S.31.

31 vgl.: Dérner, Andreas: Zivilreligion als politisches Drama. Politisch- kulturelle Traditionen in der
populéren Medienkultur der USA. In: Willems, Herbert/ Jurga, Martin (Hrsg.): Inszenierungsgesellschaft.
Westdeutscher Verlag. Opladen. Wiesbaden. 1998. S.543.

32 \/gl.: Brosda, Carsten/ Schicha, Christian: Zur Performativitét politischer Inszenierungen. In: Fischer-
Lichte, Erika et al (Hrsg.): Performativitat und Ereignis. A. Francke Verlag. Tubingen. Basel. 2003. S.
322.

133 v/gl.: Ontrup, Rudiger/ Schicha, Christian: Politik im Rausch der Bilder. 2001. In: Fischer-Lichte,
Erika/ Horn, Christian/ Umathum, Sandra/ Warstat, Matthias (Hrsg.): Wahrnehmung und Medialitat.
Francke Verlag. Tubingen. 2001. S.162.
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»primar unter den Bedingungen der elektronischen Mediendffentlichkeit statt. Was die Rezipienten
fir Realitat halten und wonach sie ihr Denken und Handeln ausrichten, wird entscheidend durch
die Massenmedien mit ihren elektronisch erzeugten Bildern gepragt.***

Dieses Zitat macht deutlich, dass die Rezipienten, wie auch Lehmann Kkritisiert, eine
zunehmende Verbildlichung, Personifizierung und Sichtbarmachung erleben, trotzdem
wird flr sie Politik und das politische Geschehen zunehmend ungreifbarer und
gestaltloser. Rezipienten haben durch die massenmedial verbreiteten Informationen das
Gefuhl Gber ein mehr oder weniger exaktes Wissen zu verfligen, aber zugleich scheint
das Politische irgendwo zwischen OI- und Softwareinteressen, Politikerreden,
Verwaltungs- und Geheimdienstakten, Medienpropaganda und

Menschenrechtspropaganda zu liegen.*®

Der Anspruch an Wabhrheit der Inszenierung von politischer Information im Fernsehen
und anderen Medien kann von den Rezipienten in der Regel nicht tiberpriift werden.**
Die Medien versuchen die politische Welt so zu beschreiben, als ob sie unabhangig
waren von dem was sie berichten, dadurch wird ein gewisser Wahrheitsanspruch
bewahrt. Die Selbstbeschreibung der Medien tduscht, wie Thomas Meyer und Ridiger
Ontrup feststellen, nicht nur darlber hinweg, dass den Rezipienten Modelle
aufgezwungen werden. Es wird nicht nur permanent auf das ,Realitats- und
Relevanzversprechen der journalistischen Berichterstattung® sondern auch ,auf das
normative Selbstverstandnis der Politiker und Journalisten“ hingewiesen.**’ Die Medien
haben durch ihre technischen Mdoglichkeiten, optimale Voraussetzungen um eine
scheinbare Realitdt zu simulieren. Was Rezipienten als politische Wirklichkeit
wahrnehmen ist vorinszeniert und selektiert. Um diesen medialen Inszenierungen der
Politik etwas entgegenzuhalten haben sich, wie Fischer-Lichte behauptet, neue
Asthetiken entwickelt.

134 Schicha, Christian: Legitimes Theater? 2007. S.137.

135 v/gl.: Lehmann, Hans-Thies: 2002. S.17.

136 Hickethier, Knut; Bleicher Joan Kristin: Die Inszenierung von Information im Fernsehen. In: Willems,
Herbert; Jurga, Martin: Inszenierungsgesellschaft. 1998. S.371.

137 \gl.: Meyer, Thomas; Ontrup, Riidiger: Das , Theater des Politischen“ In: Willems, Herbert; Jurga,
Martin (Hrsg.): Inszenierungsgesellschaften. S. 527.
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2.2.4.2. Unterbrechung des Politischen

Gegen dieses ,,politische Theater wenden sich die neuen Politiken des Asthetischen,
indem sie den Zuschauer in eine Freiheit entlassen, die nicht als Freiheit von politischer
Macht zu verstehen ist, sondern eine Freiheit jenseits politischer Ideologien meint. Sie
versetzten den Zuschauer in eine Freiheit, die durch eine besondere dsthetische
Gestaltung der Auffihrungssituation herbeigefuhrt wird. Dabei werden “alle
Auffihrungsteilnehmer zu einer Reflexion der Bedingungen ihrer eigenen
Subjektivitat“, als auch zu ,einer Standortbestimmung in komplexen politischen
Gegenwartsdiskursen und zu einer Auseinandersetzung mit der Rolle des Zuschauers in
einer medial vermittelnden Politik animiert“**®. Diese Freiheit wird nicht durch das
Postulieren von politischer Ideologien und der daraus resultierenden Aufforderung zur
Handlung, Aktion oder Agitation hergestellt, sondern durch eine ,&sthetische
Erfahrung®, die fir Fischer-Lichte zu einer Transformation fiihren kann. Fischer-Lichte
greift hier offensichtlich den Freiheitsgedanken von Schiller'*® auf, der durch das freie
Spiel hergestellt werden soll. Die Asthetik des Schonen ermdglicht fiir den Zuschauer
eine Erfahrung, die ihn aus seinem politischem Alltagsbewusstsein enthebt. Diese
Erfahrung ist fur Fischer-Lichte durchaus im Sinne einer Schwellenerfahrung zu deuten,

wie sie in der Ritualforschung erklart wird.**

Die ,,asthetische Erfahrung“ oder ,,Schwellenerfahrung” wird vom Zuschauer als ein
~Dazwischen“ erlebt und fihrt zu einer veranderten ,,Wirklichkeitswahrnehmung*.***
Diese Wirkung hat das Theater den neuen Medien voraus, wo die Berichterstattung flr
jeden Zuseher ein individuelles Erlebnis darstellt. Das Theater stellt mit seiner
spezifischen Situation der Ko-Prdsenz von Zuschauern und Akteuren eine kollektive

Erfahrung her, die bereits von Heiner Muiller skizziert wurde:

,»Das klingt jetzt wie eine Behauptung, die ich nicht beweisen kann: Ich glaube Erfahrungen kann
man nur  kollektiv machen. Der Einzelne macht keine Erfahrungen. Kollektive machen
Erfahrungen. Aber da Kollektive meistens so organisiert sind, dass die Erfahrungen sofort wieder
verdrangt werden, geht es darum, diesen Verdrangungsprozess zu storen. Das ist das Hauptziel.“*?

138 Fischer-Lichte, Erika: ,,politisches Theater* 2005. S.243.

1% Sjehe Kapitel 2.1.3.1.

140 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S. 336.

1 Fischer-Lichte, Erika: ,,politisches Theater* 2005. S. 307.

2 Miiller, Heiner: Gesammelte Irrtiimer. Verlag der Autoren. Frankfurt am Main. 1986. S. 190.
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Auf &hnliche Weise formuliert es Lehmann, fir ihn kommt das Politische des Theaters
nicht durch die Wiedergabe von bereits gesellschaftlich akzeptierten Themen zu tragen,
sondern durch eine Stérung der gewohnten Wahrnehmung. ,,Nur die Ausnahme, die
Unterbrechung des Regelhaften, gibt die Regel zu sehen“.*** Das Regelhafte ist die
inszenierte Politik und das was die Rezipienten als politische Realitat akzeptiert haben.
Erst die Unterbrechung dessen macht dem Zuschauer seine eigene medial beeinflusste
Wahrnehmung bewusst. Im Theater soll nun aber nicht das was wir als Politik
bezeichnen unterbrochen werden, sondern seine eigene Regel. Nur ein Theater ,,das
Situationen herstellt, in denen die triigerische Unschuld des Zuschauers gestort,
gebrochen, fraglich gemacht wird“*** kann eine unverfalschte Beziehung zum
Politischen herstellen. Das Theater kann dieser Ubermacht der Medien und ihrer
Produktion von einer fragmentarischen Wirklichkeit keine wirksame Alternative
entgegensetzten. Aber fir das Theater bestent die Madoglichkeit, mit einer
Wahrnehmungspolitik und zugleich mit einer Asthetik der Verantwortung auf die
mediale Struktur zu reagieren. Das Theater kann die ,,beunruhigende wechselseitige
Implikation von Akteuren und Zuschauern in der theatralen Bilderzeugung in den
Mittelpunkt riicken und so den zerrissenen Faden zwischen Wahrnehmung und eigener
Erfahrung sichtbar werden lassen“.**®> Das Politische, betont Lehmann, kommt durch
die Uberwindung der spezifischen Schau- und Horanordnung zugunsten einer
Exploration des situativen Aspekts ins Spiel.**® In diesem Sinne ist es gerade die
performative  Asthetik des postdramatischen Theaters, welches ungewohnte
Wahrnehmungen beim Zuschauer evoziert und ihn in eine Krise stltzt. Diese

«147 \wie es Hockenbrick bezeichnet, werden durch die

«148

»(Wahrnehmungs)Krisen
besondere ,,Asthetizitit von Auffiihrungen ausgelost. Konkreter sind es jene
theatralen Phanomene, die durch eine Asthetik des Performativen erzeugt werden, wie
die Autopoesis der ,feedback- Schleife”, das Oszillieren zwischen semiotischer
Bedeutungserzeugung und der Wahrnehmung des phanomenalen Erscheinens, die

Situationen von Liminalitat und die Ereignishaftigkeit der Auffilhrungen.**

143 |_ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater? 2002. S. 17.

144 v/gl.: Lehmann, Hans- Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S.19.
15 \/gl.: Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 2005. S.471.

146 | ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S.15.

7 Hockenbrick, Tobias: Karneval statt Klassenkampf. 2008. S.37.

148 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S. 283.

19 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.284.
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Unter diesen Voraussetzungen dufRert sich das Politische des Theaters nicht im Inhalt
sondern in der Form. Nicht das Was sondern das Wie ist zu thematisieren, will man
begreifen, wie es um das Politische im sogenannten experimentellen Theater bestellt
ist. ™ DemgemaR stellt sich die Frage danach, wie das Politische in die Form des
Theater eingelassen ist. Wie flir Lehmann ist auch fur den franzdsischen Philosophen
Jacques Ranciére, der sich mit Fragen der politischen Dimensionen der Kunst
auseinandersetzt, eine Politik der Kunst nicht zwangslaufig mit politischem Inhalt

verknUpft:

Kunst ist weder politisch aufgrund der Botschaften, die sie iberbringt, noch aufgrund der Art und
Weise, wie sie soziale Strukturen, politische Konflikte oder soziale, ethische oder sexuelle
Identitaten darstellt. Kunst ist in erster Linie dadurch politisch, dass sie ein raum-zeitliches
Sensorium schafft, durch das bestimmte Weisen des Zusammen- oder Getrenntseins, des Innen-
oder In-der-Mitte-Seins festgelegt werden. Kunst ist dadurch politisch, dass sie einen bestimmten
Raum und eine bestimmte Zeit aufteilt und das die Gegenstande, mit denen sie diesen Raum
bevolkert, und die Rhythmen, in die sie diese Zeit einteilt, eine spezifische Form der Erfahrung
festlegen, die mit anderen Formen der Erfahrung iibereinstimmt oder mit ihnen bricht.*>*

Wie Lehmann vertritt auch Ranciere die These, dass nicht der Inhalt, sondern die Form
das Politische im Theater ausmacht. Das Politische liegt fir Ranciére in der
Neuverteilung des Sinnlichen und im Brechen mit der gegebenen Ordnung. Das
bedeutet beispielsweise, dass die medial gepragten Wahrnehmungskonventionen der
Zuschauer unterbrochen werden, um deren Bewusstsein Uber die Suggestivkraft der

Medien zu sensibilisieren.

Ein weiteres Argument gegen ein Theater, das sich thematisch mit Politik auseinander
setzt, fuhrt Lehmann zurlick auf seine Position innerhalb der heutigen Gesellschaft.
Denn das Theater steht weder im Zentrum einer Polis, wie in der Antike, noch wird es
zur Starkung eines Nationalbewusstseins bendtigt, wie in Schillers und Goethes Zeit. Es
ist als Kunsttheater auch nicht geeignet, um politische Themen zu verbreiten oder die
Gesellschaft dartiber aufzukléren, dazu wendet sich die Politik an andere Medien. Daher
zweifelt Lehmann auch die tatsachliche Wirkung eines agitatorischen Theater oder eines
Lehrstiicks an, denn dieses ,,diirfte meist ein Bestatigungsritual schon Uberzeugter
gewesen sein“.®® Auch stiitzt die Produktionsweise der Dramen in Westeuropa fiir

Lehmann die These, dass das Politische im Theater nicht als Wiedergabe, sondern als

130 | ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S.16.

131 Ranciére, Jacques: Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien. In: Muhle, Maria (Hrsg.): Jacques,
Ranciére. Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien. b.books Verlag.
Berlin. 2008. S. 77.

152 |_ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater.2005. S.451.
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Unterbrechung des Politischen zu Denken sei. Denn anders als in Nordamerika, wo der
Dramatiker an einer Theaterproduktion mitwirkt, erfolgt die Produktion von Text und
Auffiihrung in Westeuropa getrennt voneinander. Lehmann verortet das Problem in der

Zeitspanne zwischen Produktion des Dramas und dessen Auffuihrung:

Bis ein Theaterstiick zu politischen Themen geschrieben, lektoriert, gedruckt, von einem Theater
geplant, geprobt und aufgefihrt ist, dirfte es fiir eine politische Wirkung immer schon zu spét
sein. Sich aber, wie es oft geschieht, damit zu trdsten, dass Theater die Probleme zwar verspatet,
dafiir aber irgendwie , tiefer und griindlicher darstellen kann, heift erneut, sich zu betriigen. ™
Lehmann kritisiert in diesem Zusammenhang auch den neuen Realismus, wie er seit den
90er Jahren in Erscheinung tritt. Denn ein so auf Akzeptanz des Publikums zielendes
Theater, dass der ewigen Destruktion leid ist, bleib unter seinen politischen und
kiinstlerischen Fahigkeiten.* Firr Lehmann sind nur jene Theatertexte politisch, welche
keine realistische Schilderung der politischen Gegenwart vornehmen. Nur mit Hilfe des
Extrems, so Lehmann, wird der Kern der Sozialitat selbst bloRgelegt.**® Das Extrem
aulert sich wiederum in der Unterbrechung der Wahrnehmungskonventionen. Das
Theater soll, so Lehmann, auch nicht durch die inhaltliche Darstellung von politischen
Themen eine spontane moralische Reaktion bei den Zuschauern hervorrufen. Ein auf
Moral appellierendes Theater macht den Zuschauer nur zu einen Richter, statt ihn die

schwankenden Voraussetzungen des eigenen Urteils erfahren zu lassen.**®

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass das gegenwartige Theater fiir Lehmann nur
dann eine politische Wirkung erlangt, wenn jene Strukturen sichtbar gemacht werden,
die die politische Wirklichkeit erzeugen. Wird eine Analyse der Politizitat einer
Auffiihrung vorgenommen, darf nicht vergessen werden, dass die sinnliche
Wahrnehmung im Theater nicht zu trennen ist von seiner Existenz in einer Lebenswelt
aus Medien, die alles Wahrnehmen massiv modellieren. Das Theater muss diese
Wahrnehmung selbst zum Thema machen. Nicht durch politische Mitteilung oder
Information oder durch politisches Engagement, sondern durch eine Unterbrechung

dieser medial gepragten Wahrnehmungskonventionen des Politischen ist es mdglich,

153 |_ehmann, Hans-Thies: Wie politische ist postdramatisches Theater. 2002. S.13.

34| ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S. 15.

155 |_ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S.21.

%6 \/gl.: Lehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S.19.
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das Politische im Theater einzulassen. Lehmann unterstreicht diese Verantwortung des

Theaters mit den Worten ,,Politik des Theaters ist Wahrnehmungspolitik“**’.

Inwiefern diese Thesen von Lehmann und Fischer-Lichte auf die Inszenierungen
»Erniedrigte und Beleidigte* und ,,Elementarteilchen* zutreffen, soll anhand einer
Analyse der beiden Inszenierungen gezeigt werden. Liegt das politische Potenzial in
Castorfs Theater, tatsachlich nur in der Form? Oder gibt es auch einen inhaltlichen

Rekurs auf die Romane, die als Material verwendet wurden?

17| ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 2005. S. 469.
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3. Zur Methode

3.1.Begriffliche Differenzierung von ,,Auffihrung* und ,,Inszenierung*

Als zentraler Gegenstand der Theaterwissenschaft gilt seit Max Hermann'*® die
Auffihrung. Die Auffuhrung zeichnet sich durch ihren transitorischen Charakter aus.
Das heildt, die Auffiihrung wird sich in dieser Weise nur einmal zwischen den
anwesenden Akteuren und Zuschauern ereignen. Diese Ereignishaftigkeit ist ein
spezifisches Ph&nomen des Theaters, das sich aus der Interaktion zwischen den
beteiligten Personen ergibt. Wird eine Auffiihrungsanalyse vorgenommen steht, wie
Balme betont, die ,Wechselwirkung zwischen dem theatralen Ereignis und den
anwesenden Zuschauern im Mittelpunkt“*°. Doch gibt es keine ,Auffiihrung ohne

Inszenierung*“*®

. Jede Auffihrung, wie Fischer-Lichte unterstreicht, bedarf einer
Vorbereitung oder sogar einer aufwendigen Einstudierung.*®* Als Inszenierung wird das
theatrale Kunstwerk bezeichnet, wie es im Repertoiretheater mit mdglichst wenigen
Abweichungen (ber langere Zeit hinweg zur Auffuhrung gelangt. In diesen
Zusammenhang kritisiert Balme, dass beide Begriffe oft ,,synonym gebraucht

162

werden. Um den Unterschied zwischen Inszenierung und Auffihrung zu

veranschaulichen, differenziert er zwischen drei Text-Ebenen.

Der Theatertext ist die bereits definierte textliche Vorlage. Er wird durch die Inszenierungsarbeit
des kinstlerischen Stabes in eine szenische Form gebracht bzw. als szenisches ,Kunstwerk
entworfen, das man den Inszenierungstext nennen kann. Die allabendliche Realisierung der
Inszenierung produziert den Auffiihrungstext mit seinem Ereignischarakter. *®

Balme bemerkt, das streng genommen nur der Auffihrungstext fir die Zuschauer
zuganglich ist, daher kann auch die Analyse der Inszenierung nur tber die Auffihrung
erfolgen. Doch sollte laut Balme die Diskrepanz zwischen den Begriffen nicht
uberbetont werden, denn das wirde dazu fiihren, dass Analysen einer Inszenierung oder
einer Auffihrung immer nur von der Einzigartigkeit ausgehen konnen. Da aber

wissenschaftliches Arbeiten nachvollziehbar sein soll ist davon auszugehen, das

158 Hermann, Max: Uber die Aufgaben eines theaterwissenschaftlichen Institutes. 1920. In: Klier, Helmar
(Hrsg.): Theaterwissenschaft im deutschsprachigen Raum. wissenschaftliche Buchgesellschaft.
Darmstadt. 1981. S.15 -24.

5% Balme, Christopher: Inszenierungsanalyse. In: ders.: Einfilhrung in die Theaterwissenschaft. 3.
Auflage. Erich Schmidt Verlag. 2003. S.82.

160 Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.234.

161 Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.234.

162 Balme, Christopher: Inszenierungsanalyse. 2003. S. 82.

163 Balme, Christopher: Inszenierungsanalyse. 2003. S.83.
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zwischen den Auffuhrungen derselben Inszenierung soviel Konstanz besteht, dass die
intersubjektive Verstandigung gewahrleistet ist.'** In diesem Sinne versteht sich die
vorliegende Arbeit als Inszenierungsanalyse. Neben der Notation einer von mir
besuchten Auffihrung werden weitere Quellen wie eine Videoaufzeichnung, das
Regiebuch, in Bilichern und Zeitungen veroffentlichte Interviews mit Castorf, als auch

Texte zum Theater von Castorf herangezogen.

Um eine Inszenierungsanalyse vorzunehmen gibt es unterschiedliche Methoden, wobei
das Erkenntnisinteresse und die Fragestellung, die an den Gegenstand herangetragen
wird, ausschlaggebend fur die Wahl der Methode ist. Wenn im Zentrum des Interesses
die dramaturgische Umsetzung vom Theatertext zum Inszenierungstext steht, werden
die analytischen Schritte von einer vorhergehenden Werkinterpretation ausgehen, um
die Transformation'® vom Theatertext zum Inszenierungstext aufzeigen zu kénnen.
Dieses Vorgehen stofit, wie Balme feststellt, flir postdramatische Theaterformen, an
seine Grenzen.’® Das postdramatische Theater ist nicht mehr vom Theatertext
dominiert, dieser wird als ,gleichberechtigter Bestandteil eines gestischen,

musikalischen, visuellen usw. Gesamtzusammenhang begriffen.*®’

Daher wirde eine vorhergehende literaturwissenschaftliche Auseinandersetzung mit
dem Roman ,, Erniedrigte und Beleidigte“ von Fjodor M. Dostojewski®®, zwar
umfangreiche Informationen zum Werk und Schaffen des Autors leisten, aber wenige
Anhaltspunkte fir die Inszenierungsanalyse geben. Denn wie ich bereits im Kapitel
2.2.4.2. gezeigt habe, liegt das Politische des postdramatischen Theater nicht in der
inhaltlichen Rekonstruktion eines Theatertextes, sondern in der Unterbrechung dessen,

was als Politisch gilt. Aus diesem Grund werde ich mich auf die von Fischer- Lichte

184 \/gl.: Balme, Christopher: Inszenierungsanalyse. 2003 S.83.

185 Diese von Guido HiR vorgeschlagene Analysemethode, die er als Transformationsanalyse bezeichnet,
»arbeitet in zwei Schritten. Sie analysiert ein Drama dramaturgisch, im Hinblick auf denkbare und
sinnvolle Interpretationen, und bestimmt vor diesem Hintergrund, das Profil der zu untersuchenden
Auffihrung. In: HiB3, Guido: Der theatralische Blick. Dietrich Reimer Verlag. Berlin. 1993. S.158.

166 Balme, Christopher: Inszenierungsanalyse. 2003 S.92.

167 ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. S.73.

168 Erniedrigte und Beleidigte* erschien im Jahr 1861 als Fortsetzungsroman in Dostojewskis eigener
Zeitschrift. Dieser Roman weiflt noch nicht die Genialitat seiner funf Hauptwerke auf, doch gilt es als
wichtiges Ubergangswerk. Inhaltlich ist er sehr stark an literarischen Vorbildern verhaftet, wie Friedrich
Schillers ,,Réuber”, ,Kabale und Liebe“ und Dickens ,, The Old Curiosity Shop“. Vgl.: Neuhausler,
Rudolf: Das Frihwerk Dostojewskis. Carl Winter Verlag. Heidelberg. 1979. S. 253.
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vorgeschlagene Methode stiitzen, die sie in der ,,Auffihrung als Text“** vorschlagt

und durch phanomenologische Ansatze” erweitert.

3.1.1.Theater als Text

Die Semiotik geht davon aus, dass alle Kunstwerke Schriften sind, nicht nur jene die als solche
auftreten.*™

Mit der Erklarungsmetapher ,,Kultur als Text“*"? wurde die Semiotik ab den 70er Jahren
des letzten Jahrhunderts eine zentrale Disziplin in der theaterwissenschaftlichen
Forschung. Fir die Theaterwissenschaft besteht der Gewinn der Anwendung einer
Semiotik darin, dass nicht nur sprachliche AuRerungen, die von einem Drama oder
einem anderen literarischen Text vorgegeben werden, sondern auch alle anderen
theatralen Zeichen analysiert werden konnen. Welche theatralen Zeichen es gibt und
wie diese kombiniert und organisiert werden, zeigt Fischer-Lichte anhand eine Grafik.

Geridusche

Musik

linguistische Zeichen
paralinguistische Zeichen
mimische Zeichen
gestische Zeichen
proxemische Zeichen
Maske

Frisur

Kostim
Raumkonzeption
Dekoration
Requisiten
Beleuchtung

akustische

transitorisch

schauspielerbezogen

visuelle

linger andauernd

raum-
bezogen
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Diese Kategorisierung zeigt, dass es unendlich viele Moéglichkeiten gibt, wie auf dem
Theater Bedeutung erzeugt wird. Im Regelfall sind Theaterzeichen ,,Zeichen von

189 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 3. Die Auffilhrung als Text. 4. Auflage. Giinter
Narr Verlag. Tubingen. 2003.

170 Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.81.

™ Theodor W. Adorno zit. nach: Meyer, Petra: Intermedialitat des Theaters. Einwurf einer Semiotik der
Uberraschung. Parerga Verlag. Diisseldorf. 2001. S. S. 60.

72 Fischer-Lichte, Erika: Zwischen Text und Performance. In: Dies.: Asthetische Erfahrung. Das
Semiotische und das Performative. 2001.S.9.

173 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band |. Das System theatraler Zeichen. 3. Auflage.
Gunter Narr Verlag. Tlibingen. 1994. S.28.
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Zeichen“!™ dass bedeutet das Theater verdoppelt Zeichen, die bereits ein in der
primaren Kultur existieren, daher sind die theatralen Zeichen primar ikonisch.'” In der
Performancekunst sind diese Zeichen haufig selbstreferentiell. Hier trifft die Definition
von ,,der Satz, den der Schauspieler A spricht, denotiert den Satz , den die Figur X
spricht; die Geste, die er macht, die Geste, welche X macht; sein Kostim die Kleidung,
die X tragt usf.“!’® nicht zu. In der Performancekunst ist die ,,Als ob“ Funktion
aufgehoben, da der Performer nicht in eine darstellende Rolle schlipft. Dies gilt aber

auch fur Theaterauffuhrungen, wo ein Schauspieler aus einer darstellenden Rolle féllt.

Ein besonderes Kennzeichen der theatralen Zeichen ist, dass sie prinzipiell durch ein
anderes Zeichen ersetzt werden kénnen. So kénnen Worte durch Gesten, Requisiten,
Gerédusche etc. ersetzt werden. Mit der Mobilitdt der Zeichen ist zugleich ihre
Polyfunktionalitdt angesprochen. Die Polyfunktionalitat ist die VVoraussetzung flr die
Mobilitat, denn ,,ein theatrales Zeichen, vermag nur insofern andere theatrale Zeichen
zu ersetzten, als es unterschiedliche Zeichenfunktionen zu tibernehmen imstande ist.“*”’
In diesem Sinne kann ein Stuhl ein Stuhl sein, aber auch ein Flugzeug oder ein Berg etc.
Je nachdem welche Bedeutung dem Zeichen zugeschrieben wird, kann es geéndert
werden. So kann ein theatrales Zeichen dass darstellen, was es ist, aber es kann auch

viele andere Funktionen erfillen.

Fur die Analyse ist es nun wichtig die Auffihrung in Segmente geringer Koharenz zu

gliedern. Dabei lassen sich vier Ebenen unterscheiden.

1. die elementare Ebene - hier sind alle Arten theatraler Einzelzeichen einzuordnen, wie Gesten,
Bewegung, Requisiten, Einzelteile der Dekoration, Teile des Kostlims etc.;

2. die klassematische Ebene — ihr sind die komplexen Zeichen geringer Komplexitét zuzurechnen,
wie einfache Handlungen bzw. Verhaltenssequenzen, ein bestimmtes Kostim bzw. &uRere
Erscheinung einer Figur, eine Dekoration 0.4.;

3. die Ebene der Isotopien — auf ihr sind die komplexen Zeichen ,,Handlung“ und ,,Figur* zu
situieren;

4. die Ebene der Totalitat der Auffilhrung.'”®

17 \vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Die Zeichensprache des Theaters. In: Méhrmann, Renate (Hrsg.):
Theaterwissenschaft heute. Dietrich Reimer Verlag. Berlin. 1990. S. 238.

175 \Wahrend beispielsweise sprachliche Zeichen in ihrer primaren Verwendung als Symbole fungieren.
Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band I. 1983. S.28.

176 Fischer-Lichte, Erika: Die Zeichensprache des Theaters. 1990. S. 238.

Y77 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001. S. 163.

178 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001. S.169.
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Auf allen vier Ebenen entsteht Bedeutung durch die beiden grundlegenden Verfahren
der externen und internen Umkodierung. Die interne Umkodierung erzeugt Bedeutung
innerhalb eines Inszenierungstextes, wobei die Mobilitdt und Polyfunktionalitit der
theatralen Zeichen die Voraussetzung darstellt und jedes Zeichen durch ein anderes
Zeichen ersetzt werden kann. Die externe Umkodierung beansprucht ein spezifisches

kulturelles Wissen Uber die Kultur in der die Auffihrung erfolgt,'”

wie zum Beispiel
Anspielungen auf gesellschaftliche Ereignisse oder auch auf Literatur uvm. Wenn
innerhalb eines theatralen Textes auf eine aulertextuelle Strukturkette Bezug
genommen wird, kann das bestimmte Schwierigkeiten bei der Rezeption ergeben, denn

diese muss dem Rezipienten bekannt sein und Teil seines kulturellen Wissens sein.*®°

Die Methode ist je nach Erkenntnisinteresse und Typus der Inszenierung durchzufiihren.
Fischer-Lichte schlagt vor, ,,zunachst die Ziele und Aspekte zu formulieren, unter denen
die Untersuchung durchgefiihrt werden soll [...].**" Den ersten Schritt der Analyse stellt
die Wahl der Segmentierungsebenen dar, wobei die ,,Einheiten in geringer semantischer

Koharenz*1®?

gegliedert werden. Danach kann an einem beliebigen Punkt begonnen
werden. Daher ist das Modell der Inszenierungsanalyse von Fischer-Lichte flexibler und

erweist sich fir die Herangehensweise an die Inszenierung von Castorf als geeigneter.

3.1.2.Wahrnehmung zwischen Bedeutungserzeugung und Wirkung

183 als Text versteht und die Zeichen im Theater

Wahrend die Semiotik eine Auffiihrung
in Hinblick auf seine Bedeutungskonstitution untersucht, richtet die Analyse des
Performativen die Aufmerksamkeit auf die Wahrnehmung der ,,sinnlichen Qualitaten
und die besonderen Wirkungen auf den Wahrnehmenden“'®* die sich wahrend einer
Auffuhrung vollziehen. Diese Forschungsperspektive entfaltete sich in den 90er Jahren

des letzten Jahrhunderts in den Kultur- und Geisteswissenschaften unter der Metapher

179 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 3. Die Auffiihrung als Text. 2003. S.102.

180 Fischer-Lichte, Erika: Die Zeichensprache des Theaters. 1990. S. 245.

181 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 3. Die Auffiihrung als Text. 2003. S. 109.

182 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 3. Die Auffiihrung als Text. 2003. S.77.

183 Fischer-Lichte verwendet den Begriff der Auffilhrungsanalyse, da sie davon ausgeht, dass eine
Inszenierung nicht erfassbar ist und von einem problematischen Textbegriff ausgeht, trotzdem ist die
Vorgehensweise durchaus legitim fir sie.

184 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001. S.142.
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.Kultur als Performance* als Wechsel vom semiotischen Ansatz.'®® Trotz der
unterschiedlichen Perspektiven der semiotischen Asthetik und der performativen
Asthetik stehen beide in einem besonderen Wechselverhaltnis zueinander. Fir Fischer-
Lichte erscheint aus der Perspektive des Semiotischen das Performative als eine

® Eine

wesentliche Bedingung fiir die Méglichkeit der Bedeutungserzeugung.®
Auffiihrung kann bestimmte Reaktionen beim Zuschauer auslésen, wie Scham, Ekel,
Langeweile etc., zugleich haben die Zuschauer den Wunsch dem Wahrgenommenen,
das diese Reaktion hervorgerufen hat, eine bestimmte Bedeutung beizulegen. Daher
kann es in einer Auffilhrung das Semiotische nicht ohne das Performativen geben.'®’
Wahrnehmung und Wahrgenommenes fallen zusammen. Dies gilt nicht nur fir das
postdramatische Theater, sondern fiir jedes theatrale Genre.*®® Das besondere an dieser
Herangehensweise ist, dass die Wahrnehmung auf die Présenz bezogen ist, diese ist von
der Reprasentation zu unterscheiden. In einer Auffiihrung werden nicht, wie lange Zeit
angenommen, anderorts bereits gegebene Bedeutungen représentiert, sondern die

Bedeutungen werden erst im Verlauf der Auffiihrung hervorgebracht.*®

Das methodische Problem, das sich wéhrend einer Analyse einstellt, ist jenes, dass sich
das Wahrgenommene verfliichtigt. Deshalb wird die phanomenologische Asthetik
eingefihrt, die das Phdnomen von Performativitat im Theater begrifflich und analytisch

zu fassen ermoglicht.**

(Die) Phdnomenologie macht sich die Differenz zwischen dem Erlebnis des Erscheinens bzw.
Wahrnehmens und der Erscheinung bzw. Wahrnehmung selbst zunutze, indem sie diesem Vollzug
des Zwischen zum Gegenstand macht, der nunmehr als Phanomen aufgefasst werden kann.**

Eine phanomenologische Analyse ,zielt nicht auf die Zeichenfunktion des
Gezeigten/Vorgeflhrten, sondern auf sein phdnomenologisches So-Sein, sowie auf die

185 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001. S.9.
186 vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001.
S.142.

187 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001. S.
23.

188 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001. S.233.

189 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Einleitende Thesen zum Auffiihrungsbegriff. In: dies./ Risi, Clemens/
Roselt, Jens (Hrsg.): Kunst der Auffihrung -Auffiihrung der Kunst. Theater der Zeit. Recherchen. 18.
Berlin. 2004. S.18.

1% Roselt, Jens: Auffiihrungsparalyse. In: Balme, Christopher/ Fischer-Lichte, Erika/ Gratzel, Stephan
(Hrsg.): Theater als Paradigma der Moderne? Positionen zwischen historischer Avantgarde und
Medienzeitalter. Francke Verlag. Tiibingen. 2003. S.149.

191 Roselt, Jens: Auffilhrungsparalyse. 2003. S.149.
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Art und Weise, wie es vom Zuschauer erfahren wird und auf ihn wirkt“.*®? Da aber
Performativitdt und Semiotizitdt einander bedingen, kann eine Analyse einer
Auffiihrung weder nur auf die Bedingungen der semiotischen Bedeutungsproduktion,
noch nur auf die Wahrnehmung und Wirkung des Performativen beschrénkt werden.
Soll eine Analyse die spezifische Beziehung zwischen Affiziertsein und
Bedeutungsproduktion erforschen, missen beide angewendet und miteinander
verschrankt werden.'® Die Wahrnehmung des Zuschauers oszilliert zwischen der
Konzentration auf das phdnomenale Erscheinen in seiner Selbstbeziglichkeit und auf
die Assoziationen, die dabei ausgelost werden. Das heif3t, jeder Korper, jedes Objekt,
jede Bewegung etc. kann sowohl in seiner spezifischen Materialitdt (Phanomenologie)
als auch als ein Zeichen, dem Bedeutungen beizulegen sind ( Semiotik) wahrgenommen

werden.

192 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001. S.257.
193 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001. S.265.
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4. ,,Erniedrigte und Beleidigte* nach dem Roman von Fjodor M.
Dostojewski

Basis der nachfolgenden Analyse der Castorf Inszenierung von ,,Erniedrigte und
Beleidigte” stellt ein zweimaligen Besuch der Auffiihrung dar, dabei wurden Notizen
angefertigt. Als weitere Gedachtnisstutze wurde eine Videoaufzeichnung von
»Erniedrigte und Beleidigte* herangezogen. Diese wurde am 10.11. 2001 von Prof.
Erhard Ertl von der freien Universitat vom Institut fur Theaterwissenschaft hergestellt.
Die Videoaufzeichnung®®* ist eine frontale Kameraaufzeichnung aus dem
Zuschauerraum, wobei angemerkt werden muss, dass sehr wohl mit Zoom auf die
Schauspieler, und da vor allem auf die Videoleinwand gearbeitet wurde, wodurch sich
der Blick auf die gesamte Buhne teilweise verweigert. Zusatzlich dienten mir das
Regiebuch, als auch Interviews und Texte von und Uber Frank Castorf als weitere

Stiutzen.

4.1. Der Roman ,,Erniedrigte und Beleidigte” (1861) Fjodor M.
Dostojewski

Das Leitmotiv in Erniedrigte und Beleidigte ist ein Liebeskonflikt, der auf einer
gesellschaftlichen Ungleichheit beruht und von Dostojewski aus unterschiedlichen
Perspektiven beleuchtet wird. Im Zentrum steht der Konflikt zwischen dem Gutsbesitzer
Ichmenew und seiner Tochter Natascha. Sie verldsst das Elternhaus, um dem reichen
Aristokratensohn Aljoscha zu folgen. Parallel dazu wird der Konflikt zwischen
Walkowski und dessen Sohn Aljoscha dargestellt. Ein weiterer Erzéhlstrang ist der
Vater-Tochter Konflikt zwischen dem englischen Fabrikbesitzer Smith und seiner
Tochter, die mit ihrer 13- jahrigen Tochter Nelly vom Ausland nach St. Petersburg
zuruckkehrt und dort im Elendsviertel der Stadt an einer unheilbaren Krankheit stirbt.

Zur Vorgeschichte gehort eine Verwicklung von Flrst Walkowski, der vor einigen

194 Videoaufzeichnungen haben fiir die Auffilhrungsanalyse Erleichterung geschaffen. Dem

Transitorischen einer Auffihrung wurde damit entgegengewirkt. Die Videoaufzeichnung kann als
Gedéchtnisstitze eingesetzt werden und kann uns helfen bestimmte Details einer Auffiihrung in
Erinnerung zu rufen. Allerdings bergen Videoaufzeichnungen Probleme quellenkritischer Art in sich,
denn aufgrund der Kamerafuhrung und der Schnitttechnik kommt es zu rdumlicher Verzerrung und
begrenzte Wahrnehmungsperspektiven. Zudem kann eine Videoaufzeichnung die leibliche Ko-Prasenz
einer Auffihrung nicht ersetzten. Die Atmosphédren und Energieflisse lassen sich durch eine
Videoaufzeichnung nicht Obermitteln. Vgl.: Balme, Christopher (2003):Einfihrung in die
Theaterwissenschaft und Fischer-Lichte, Erika (2010): Auffiihrungsanalyse. In: dies. (Hrsg.):
Theaterwissenschaft. S.72-100. hier. S.77.
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Jahren mit Smith geliebter Tochter aus St. Petersburg geflohen ist und Smith um sein
gesamtes Vermdgen betrogen hat. Im Ausland hat der Flrst Smiths Tochter, die bereits
schwanger war, verlassen und ist alleine nach St. Petersburg zurlickgekehrt. Das Kind
von Smith Tochter und des Fursten, tragt den Namen Nelly, sie bleibt nach dem Tod der
Mutter und des Groldvaters alleine zurick und wird vom Schriftsteller Wanja
aufgenommen. Der Schriftsteller Wanja ist der Ich-Erzahler des Romans, aus seiner
personlichen Erinnerung wird die Geschichte um die ,,Erniedrigten und Beleidigten®
erz&hlt. Er war einst selbst mit Natascha verlobt, dennoch hilft er seinem Nebenbuhler
Aljoscha, die von ihm ebenfalls geliebte Natascha zu gewinnen. Die Geschichte um das
Waisenkind Nelly wird erst nach und nach in Form eines Detektivromans enthillt und
in die Haupthandlung eingebettet. Erst im Epilog erfahrt der Leser durch den
Privatdetektiv Maslobojew, dass sie die Tochter des Fursten Walkowski ist, womit sich
der Kreis schlieBt der mit dem Tod des alten Smith begonnen hatte. Zu dieser
Vorgeschichte z&hlen auch die personlichen Erinnerungen des Ich-Erzéhlers, als
Natascha noch nicht in Aljoscha verliebt war und er seinen ersten Erfolg als
Schriftsteller hatte. Der Dramaturg Carl Hegemann bezeichnet ,,Erniedrigte und

Beleidigte®, als

knallharten GrofRstadtroman, in dem jeder auf seine Weise um seine erotische und finanzielle
Existenz k&mpft, in dem das Kalkil den gréfiten Raum einnimmt [...] Was in der bisherigen
Beschaftigung mit Kapitalismus und Depression fast ausgeklammert bleib, die gesellschaftliche
Hierarchie und die Aufteilung der Menschen in winner und looser, ist hier selbstverstandlicher
Hintergrund.®

4.1.1. Der literarische Text im Prozess der Inszenierung

Wie bereits in Kapitel ,,2.2.2.1“ erlautert, ist der Theatertext fiir Castorf keine Instanz,
welche die Inszenierung steuert oder kontrolliert, es geht ihm nicht um eine werktreue
Wiedergabe des Inhalts. Doch kann der Theatertext, wie Fischer-Lichte bemerkt, als
wichtige Quelle der Inspiration angesehen werden. Der literarische Text wird wie jedes
andere spezifische Material der Auffiihrung, wie beispielsweise der Raum oder die

Schauspieler, aufgrund seiner Qualitdten und Potenziale fir die Inszenierung

195 Hegemann, Carl: Vorwort zu ,,Erniedrigte und Beleidigte“. In: Hegemann, Carl (Hrsg.): Erniedrigung
genielen. Kapitalismus und Depression I11. Alexander Verlag. Berlin. 2001. S.11.
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ausgewahlt und im Prozess der Inszenierung verwendet.'® Castorfs Theaterarbeit ist
seit Beginn seiner Karriere durch eine experimentelle Haltung gegenuber dem
Theatertext bzw. dem literarischen Text gepragt. Er lasst zwar bei
Literaturbearbeitungen, wie auch bei ,,Erniedrigte und Beleidigte“, Spielfassungen®®’
machen, jedoch nur um zu sehen was noch fehlt und was er auf keinen Fall machen
will.*® Der Inszenierungstext entsteht bei Castorf nicht auf Basis einer Dramatisierung
eines Romans, sondern jeder der Schauspieler eignet sich den literarischen Text auf
seine Weise an'®. Dabei werden die Schauspieler vorher nicht mit dramaturgischem
Material versorgt, da laut Castorf die finanziellen Mittel der VVolksbuhne, flr eine lange

200

Probenzeit?® nicht ausreichen.?®* Die Arbeitstechnik beschreibt er in einem Interview

folgendermalien:

Da gibt es einen Raum, und da sind Menschen, und die lernen einen Text. Und ich versuche, ihn in
seine Bestandteile zu zerlegen, wo ich sage, das ist absolut grandios. Da kann ich natlrlich sagen,
dass da eine Zertrimmerung stattfindet. Und da unterscheiden sich die Betrachtungsweisen,
manche sehen nur die Zerstérung, und manche sehen, wie aus den Trimmern etwas Neues
entsteht. %

Dieses Zitat macht deutlich, dass fiir Castorf die Bedeutung nicht in einer urspringlich
vom Autor intendierten Auffassung liegt. Bedeutung entsteht fur Castorf, durch die
spezifische Hervorhebung der theatralen Mittel, wie Korper, Stimme, Raum und Zeit.

Thomas Martin beschreibt dem Umgang Castorfs mit dem literarischen Text wie folgt:

Die literarische Vorlage wird weder in ihrer inhaltlichen noch formalen Asthetik akzeptiert. Die
Entwicklung von Arrangements und Figurenbeziehungen wird auf einer neuen Basis vollzogen.
Konflikte werden aus dem Spiel entwickelt, nicht aus dem Text. Der Text muss aus dem Spiel
verdient werden. Genosse Zufall. Bevor eine Szene probiert wird, untersucht der Regisseur sie auf
strukturelle und literarische Besonderheiten. Das heit, was ihm (im Rahmen der

19 \/g.: Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.94.

97 Fir Dramatisierung des Romans wurde Jens Roselt engagiert. Er wurde von Carl Hegemann und
Frank Castorf beauftragt, aus dem Roman sollte ein ,richtiges* Stiick zu machen, mit Figuren, Szenen
und Handlung, kein postdramatischer Textteppich also. Fiir Roselt hat seine Romandramatisierung mit
der spateren Inszenierung nichts gemeinsam. Roselt Jens: Leichenschandung. Zur Transformation eines
Romans im Theater. 2006. S.86.

198 \/gl.: Frank Castorf: ,Es gibt zu wenig Anarchisten“ Frank Castorf im Gesprach mit Cornelia
Niedermeier und Claus Philipp. In: Fiebach, Joachim: Manifeste européischen Theaters. Von Grotowski
bis Schleef. Theater der Zeit. Recherchen 13. Berlin. 2003. S.450.

199 Wuttke sucht sich Texte und probiert Haltungen, Herbert Fritsch setzt sich minutiés mit jeder Szene
des Romans auseinander, Hiibchen liest intuitiv, nimmt sich Sachen raus, die ihm passen und weif das
auch. Frank Castorf: ,,Nicht Realismus, sondern Realitat”. In: Hegemann, Carl (Hrsg.): Einbruch der
Realitat. Politik und Verbrechen. Alexander Verlag. Berlin 2002. S. 76.

200 Knapp viereinhalb Wochen Probenzeit, wurde fiir die Inszenierung angesetzt. In: Theater der Zeit.
Heft Nr. 9. September 2001. S. 25.

201 \/gl.: Frank Castorf: Es gibt zu wenig Anarchisten. S. 449.

202 Frank Castorf: Es gibt zu wenig Anarchisten. 2003. S. 449.
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Grundkonzeption) geféllt, fiir ein Spiel glinstig erscheint wird belassen, der Rest fliegt raus. Die
Vorlage fiir eine neue Szene ist z.B. ein Lied, Musiksttick oder —[...] ein véllig anderer, nicht zum
Stick gehdrender Text. Sei es Literatur, Journalismus, Philosophie [...] passt es in den
dramaturgischen Kontext, wird es benutzt [...]%*

Mit diesem dekonstruktivistischen Verfahren emanzipiert sich Castorf, von der
Dominanz des Textes und schafft ein autonomes vom literarischen Text unabhdngiges
Ereignis. Schon 1992 begriindet er seine Arbeit mit dem literarischen Text damit, dass

«204 \will, wie es wirklich ist. Er interessiert sich

er ,das Leben auf die Biihne bringen
nicht fiir ein ,,abgeschlossenes literarisches Gebilde*“?®®. Daher beginnt er auch Ende der
90er Jahre vorwiegend Romane zu inszenieren, dies begriindet er damit, dass diese die

Uneindeutigkeit der Wirklichkeit viel besser darstellen kénnen.

Mir ist eine gewisse Komplexitat, eine Komplexitidt, wie sie in einer vielschichtigen
Wahrnehmungsweise, aber auch stofflich in den Romanen Dostojewskis liegt, ganz wichtig. Wenn
ich einen Stoff wie Da&monen habe, da kommt mir vor, dass man immer nur Grenzwerte der
Anndherung schafft. Aber diese Komplexitit der Weltspiegelung, der mdchte ich mich gerne
anndhern, diese Ungleichzeitigkeit. Das finde ich wichtig, als asthetisches Prinzip.*®

Mit der Verwendung von Romanen als Theatertext erzeugt Castorf eine hohere
Komplexitat, die fir ihn eine Wiederspiegelung der Realitat erzeugt. So wie die
Wirklichkeit keine eindeutige und abgeschlossene Aussage zuldsst, ist auch seine
Inszenierung angelegt, diese Realitat auf der Biihne zu spiegeln. Die Zuschauer werden
mit einer Ungewissheit und einer Uneindeutigkeit konfrontiert, die sie in ihrer
Erwartungshaltung stért. Diese Verunsicherung der Zuschauer wird durch

unterschiedliche Veranderungen am Theatertext erhoht.

Dabei sind die auffalligsten Merkmale nicht die Striche, die der umfangreiche

literarische Text von Dostojewski notwendigerweise mit sich bringt, sondern die

|207

Umstellungen und Hinzufligungen, wie beispielsweise Textteile aus der Bibel*"", einen

203 Martin, Thomas: Paris. Moskau — Bewegung zwischen den Fronten. In: Wilzopolski, Siegfried:
Theater des Augenblicks. 1992. S. 173.

204 Castorf, Frank: Fir eine andere Vitalitat auf der Bilhne. Stiddeutsche Zeitung. 1992. S.14.

205 Castorf, Frank: Fiir eine andere Vitalitat auf der Biihne. Stiddeutsche Zeitung. 1992. S.14.

206 Frank Castorf: Es gibt zu wenig Anarchisten. S.456.

207 Hier kann ein interessanter Bezug zu Brecht hergestellt werden, denn auf Brecht hat das Buch Hiob
aus der Luther Bibel einen wichtigen Einfluss ausgelibt. Die Bibel-Beziige lassen sich kaum aufzahlen bei
Brecht. So schreibt Brecht als 18jahriger in sein Tagebuch: ,lIch lese die Bibel. Ich lese sie laut,
kapitelweise, aber ohne auszusetzen: Hiob und die Koénige. Sie ist unvergleichlich schon, stark, aber ein
bdses Buch.* zit. nach: Skriptum Européisches Theater nach 1945. Theorie und Praxis des Theaters von
Bertold Brecht. Prof. Dr. Monika Meister. 2002. S.6.
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“28 nd ein Zitat aus

Teil aus seiner ersten Dostojewski Inszenierung ,,Dd&monen
Schillers ,,Die Rauber*. Diese Hinzufligungen verstarken diese Verunsicherung der
Zuschauer, die ohnehin schon vergeblich versuchen der Auffihrung inhaltlich zu

folgen.

Zudem lasst er einige Schauspieler zwei Rollen spielen, wodurch interessante
Situationen entstehen. Beispielsweise gibt es eine Szene, in der Astrid Meyerhold
zuné&chst noch die aufbrausende und bdsartige Bubnowa spielt und plétzlich das Spiel
abbricht und als Alexandra Semjonowa die liebevolle und besorgte Beschutzerin von
Nelly darstellt. Auflerdem werden auch einige Textteile von anderen Personen
gesprochen, wodurch sich teilweise eine Anderung der Handlung ergibt. Offenbar soll
fiir Castorf ein derart komplexer Inszenierungstext die Uneindeutigkeit der realen Welt
widerspiegeln. So wie die Komplexitat der Welt niemals vollkommen begreifbar sein
kann, so ist auch der Inszenierungstext angelegt, gerade diese Komplexitat
widerzuspiegeln. Wie er an den literarischen Text von ,,Erniedrigte und Beleidigte*

herangegangen ist, erklart Castorf mit folgenden Worten:

Ich habe bewusst viele Szenen weggelassen. Man hat die traditionelle Exposition, erhalt bestimmte
Erzéhlstrange. Die Verwirrung entsteht dadurch, dass ich anfangs vorgebe, eine
Familiengeschichte, eine Gesellschaftsanalyse vorzunehmen. Dann aber werden die Geschichten
dieser Exposition nie verhandelt. Es ist wie eine voéllig falsche Fahrte, die gelegt wird. Diese
Exposition aber ist mir wichtig. Die Figuren haben noch die Hoffnung, etwas miteinander zu
verhandeln. Diese Hoffnung scheint aber ein Irrtum oder ein Albtraum zu sein. Und sie lauft
immer mehr in den Exzess, ins Artaudhafte, ins Korperliche, in die Geféhrdung. Die Psychologie
wird forciert in die Psycho-Pathologie®®

Meines Erachtens werden hier von Castorf, zwei wichtige Merkmale einer Asthetik des
Performativen angesprochen: Zum einen ist es das Ausbleiben der Sinnstiftung, wenn
namlich auf der Buhne keine koh&rente Geschichte verhandelt wird, ,,muss sich die
Wahrnehmung des Zuschauers nach anderen Kriterien richten®.*® Wie Fischer-Lichte
beschreibt, sind fir die Wahrnehmung der Zuschauer bestimmte Selektionsprinzipien
gegeben, solange die Logik der Auffihrung auf eine bestimmte Handlungsfolge und
Figurenpsychologie aufbaut. Die Aufmerksamkeit der Zuschauer wird sich auf jene

Elemente der Auffiihrung richten, die helfen, den Handlungsablauf zu folgen und das

2% Jene Textpassage aus Ddmonen, wurde auch von Katrin Angerer in der Inszenierung ,,Nach Moskau!
Nach Moskau* nach Anton Tschechows ,,Drei Schwestern® und ,,Die Bauern“gesprochen. Premiere im
deutschsprachigen Raum. Wiener Festwochen 2010.

29 Frank Castorf: Es gibt zu wenig Anarchisten. S.455.

219 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.288.
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Verhalten der Figuren zu verstehen. Wenn aber diese Selektionskriterien ausfallen,
muss sich die ,Okonomie der Aufmerksamkeit“?*!, nach anderen Kriterien
organisieren.?*? Dann fokussiert sich die Wahrnehmung der Zuschauer, wie auch
aullerhalb des Theaters, nach anderen Kriterien wie beispielsweise die besondere
Gegenwart des ph&nomenalen Erscheinens von Korpern und Atmosphéren. Jeder
einzelne Teilnehmer einer Auffihrung wird die besondere Ph&nomenalitat die in
Erscheinung tritt auf seine je spezifische Weise wahrnehmen und stellt unterschiedliche
Assoziationsketten her, die wesentlich von den eigenen Erfahrungen, dem Wissen und
der  spezifischen Befindlichkeit ~ abhangen.?*  Wahrnehmung und
Bedeutungskonstitution wird nicht durch eine vorgefasste Interpretation des
Theatertextes hervorgebracht, sondern evoziert sich im Laufe der Auffiihrung fur jeden

einzelnen Teilnehmer auf unterschiedliche Weise.

Einmal mehr wird hier von Fischer-Lichte jene Auffassung, dass Bedeutung dem
Theatertext inhdrent ist und auf dem Theater durch theatrale Mittel und Zeichen an die
Zuschauer tbermittelt werden soll, fir unhaltbar erklart. Die Fabel, die bereits bei
Aristoteles den wichtigsten Teil der Tragddie bildete und von ihm als ,Mythos“?*
bezeichnet wurde und auch bei dessen Kritiker Brecht eine zentrale Rolle spielte®®,
wird im postdramatischen Theater, wie Lehmann konstatiert, auf unterschiedliche
Weise zurlickgedrangt. Wobei er Unterschiede in der Radikalitét feststellt, ,,von einem
»fast noch dramatischen* Theater bis zu einem solchen, in dem nicht einmal mehr der
Ansatz fiktiver Vorgange vorliegt.“?'® Bei Castorf entsteht Bedeutung in erster Linie
nicht dadurch, dass er eine vorgegebene Bedeutung, durch eine spezifische
Interpretation des Theatertextes vermittelt. Sein Theater stellt das Performative des

Theaters in den Mittelpunkt. Flr Fischer-Lichte steht Castorfs Theater zwischen

211 Fischer-Lichte bezieht sich mit dem Begriff der ,Okonomie der Aufmerksamkeit* auf die
gleichnamige Schrift von Georg Frank. Miinchen 1998.

?2\/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.288.

23 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.56.

21 Aristoteles: Poetik. In: Fuhrmann, Manfred (Hrsg.): Aristoteles. Poetik. S.21.

25 Wie bei Aristoteles ist die Fabel die Seele des Dramas. ,Die Auslegung der Fabel und ihre
Vermittlung durch geeignete Verfremdung ist das Hauptgeschéft des Theaters“, schreibt Brecht im
Abschnitt 70 des kleinen Organons. Brecht, Bertolt: Kleines Organon fiir das Theater. (1948/49) In:
Hecht, Werner/ Knopf, Jan/ Mittenzwei, Werner/ Miller, Klaus- Detlef (Hrsg.): Brecht Bertolt: Werke.
Grolle kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. BFA 23. Band 3. Suhrkamp Verlag. 1988-1997.
S.95.

216 |_ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 2005. S.114.
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,» rextualitat und Performativitat”, da es mit den performativen Mitteln des Theaters auf

dessen Performativitat reflektiert.?!’

Zum anderen hebt Castorf mit dem Verweis auf Artaud, die liminalen Qualitaten einer
Auffuhrung hervor. Artauds forderte in seiner 1938 verdffentlichten Schriftensammlung
,Das Theater und sein Double” eine radikale Veranderung des Theaters. Artauds Vision
richtete sich vor allem gegen die abendlandische Kultur seiner Zeit. Er vertrat die
Auffassung, dass die Renaissance zutiefst destruktive Strukturen hinterlassen hat, die
den Menschen krank machen. Um den an der Zivilisation erkrankten Menschen zu
heilen, soll das Theater den Menschen wieder in Kontakt mit seinen Urspringen

bringen, indem es wieder in ein Ritual verwandelt wird.

[Theater] wird auf den psychologischen Menschen mit seinen wohlunterschiedenen Gefiihlen und
Charakterziigen verzichten und sich an den totalen Menschen richten, nicht an den sozialen, den
Gesetzen unterworfenen und durch Religionen und Vorschriften entstellten.*'®

Artaud betont in seiner Schrift, dass das Theater wie ,,die Pest eine Krise ist, die mit

dem Tod oder der Heilung endet.“**° Wie Fischer-Lichte betont, kehrt mit dem Bild der

«220

Pest bei Artaud, das Konzept der Ansteckung zurtick. Als ,,Ansteckung affiziert es

nicht nur die Seele des Zuschauers, sondern es wirkt unmittelbar auf seinen Korper ein,
verandert dessen Zustand.?** In diesem Sinn weist Castorf mit dem Verweis auf Artaud
auf die Liminalitat des Theaters und damit zugleich auf dessen Ereignishaftigkeit hin.

222

Bereits in der Avantgarde wurde der Ereignischarakter“ einer Auffihrung, als

217 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. 2001. S.146.

218 Artaud, Antoine: Das Theater und sein Double. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1969. S. 42.

29 \/gl.: Artaud, Antonin: 1969. S.34.

220 Mit dem Begriff der Ansteckung wird eine Zustand einer Wahrnehmungskrise verstanden, der nicht
als kathartische Reinigung zu verstehen ist, sondern als ,,VVorgang, bei dem im Wahrnehmenden eben die
Empfindungen ausgeldst werden, die er am Korper des Wahrgenommenen ausgedrickt findet.“ Fischer-
Lichte, Erika: Zuschauen als Ansteckung. In: Schaub, Mirjam u.a. (Hrsg.): Ansteckung. Zur
Korperlichkeit eines asthetischen Prinzips. Fink Verlag. Miinchen. 2005. S. 40.

221 Eischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.339.

222 Um die Wende vom 19. zum 20.Jahrhundert wurde von den Vertretern der Avantgarde der
Werkbegriff negiert und stattdessen der Ereignisbegriff postuliert. Der vorherrschende Gedanke, dass der
Kinstler als autonomes Subjekt ein autonomes Werk schafft, in dem Wahrheit verschlossen liegt wurde
relativiert und aufgehoben. Zwei grundlegende Voraussetzungen, die erfullt werden missen, damit von
einem Werk und damit von Kunst gesprochen werden konnte wurden negiert. Einerseits das Artefakt, an
dessen Stelle sie fluchtige, einmalige und unwiederholbare Vorgénge setzten, und andererseits die
Trennung von Produzenten und Rezipienten, die sie relativierten, wenn nicht gar aufhoben. Auf diesen
Voraussetzungen beruhen jedoch Werk-, Produktions- und Rezeptionsésthetiken. Deren Parameter und
Kategorien konnte somit nicht langer als auf eine Auffiihrung anwendbar gelten. Die Kunsthaftigkeit
einer Auffiihrung, ihre spezifische Asthetizitit sollte sich entsprechend allein aus ihrer Ereignishaftigkeit
ergeben. Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S 281.
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konstitutiv flir Theater angesehen. Seit den 60er Jahren drdngen die dasthetischen
Praktiken der Avantgarde, in veranderter Gestalt, wieder auf die Bihne zuriick. Der
Ereignischarakter der Aufflhrung ertffnet eine spezifische Erfahrung fir die an ihr
beteiligten Zuschauer und Akteure und kénnen wie schon im Kapitel 2.1.3.5. tber
~Asthetische Erfahrung* ausgefiihrt, zu einer Transformation fiihren.

4.2. Der theatrale Raum??

Das Konzept der Biihne stammt vom Biihnenbildner Bernd Neumann®*. Wie bei der
ersten Dostojewski Inszenierung von Damonen im Jahr 1999 steht wiederum ein
geschlossenes bungalowartiges Gebdude auf einer Drehbihne. Der Bungalow enthalt
drei R&ume. Eine Seite des Bungalows zeigt die Vorderfront eines Hauses mit einem
Fenster und zwei Tiren. Der Zuschauer erkennt durch den durchsichtigen VVorhang des
Fensters ein Bild mit goldenen Rahmen, es zeigt das Portrait eines kleinen Mé&dchens.
Als sich spater im Laufe der Inszenierung die Tir 6ffnet, ist im Hintergrund ein weilRer

Vorhang erkennbar, der die anderen Rdume des Bungalows abtrennt und verbirgt.

Die zweite Tur der Vorderfront fuhrt in einen darmlich eingerichteten Raum. Die
Zuschauer konnen durch die gedffnete Tir nur einige am Boden liegenden Matratzen in
einem schlecht beleuchteten Raum erkennen. Seitlich befindet sich eine
Terrassenglasfront mit einem elegant eingerichteten Salon. Innerhalb dieses Salons sind
mehrere Videokameras an der Wand installiert. Zwischen den zwei Rdumen befindet
sich eine kleine Kammer mit einem Kleiderstdnder und hohen Spiegelwanden im
Hintergrund. Dieser dritte Raum ware dem Zuschauer ohne eine Videolbertragung

vollkommen verborgen geblieben. Auf dem Dach des Bungalows steht eine ca. 3mal 4

223 Der Raum im Theater ist ein gedoppelter. Er ist zum einen ein architektonisch- geometrischer Raum,
aber auch ein performativer Raum. Durch die spezifische Organisation des Raumes und den spezifischen
Umgang mit dem Raum, wird der Auffiihrungsraum konstituiert. VVgl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des
Performativen. 2004. S.187.

224 Der Bihnenbildner Bert Neumann ist seit 1992 an der Berliner Volksbiihne tétig und stattete bereits
die ersten Inszenierungen unter Castorfs Intendanz, wie beispielsweise ,,Pension Schéller/ Die Schlacht*
(1994), Golden fliet der Stahl/Wolokolamsker Chaussee (1996), aus. Bert Neumanns Leistung fir die
Volksbiihne besteht darin, neue Raumkonstruktionen zu entwerfen, die der Theaterkonvention, dass alles
auf der Buhne flr das Publikum sichtbar sein soll, nicht entsprechen. Wie Roselt bemerkt nimmt er
Diderots Forderung nach der vierten Wand im Theater beim Wort und stellt mit einem Gebaude, wirklich
eine vierte Wand auf die Biihne. Roselt, Jens: Leichenschidndung: Zur Transformation eines Romans im
Theater. In: Hausbei, Kerstin u.a. (Hrsg.): Erfahrungsrdume- Configuations de I'experience. Transversale.
2006. S. 87.
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Meter groRe Leinwand??, links daneben ein Kamin, aus dem unentwegt weiRer Rauch
steigt. Vor dem Bungalow befindet sich ein zugefrorener Pool, auf dem die
Schauspieler wahrend der Auffihrung immer wieder Schlittschuh laufen. Neben dem
Pool befinden sich weille Gartensessel, die immer wieder fir Castorfs typische
Slapstick Nummern herangezogen werden. Erst durch die Projizierung der Bilder aus
dem Inneren des Bungalows kann der Zuschauer erkennen, dass sich auch ein

Bucherregal, ein Elektroherd und ein Stockbett hinter der zweiten Tur verbergen.

Die Zeichen des Raumes lassen wenige Assoziationen auf ein altes Sankt Petersburg
Mitte des 19. Jahrhunderts, wie es Dostojewski in ,,Erniedrigte und Beleidigte” in
seinem Roman beschrieben hat, zu. Bis auf den rauchenden Kamin und den
zugefrorenen Pool deutet der Raum nicht auf ein historische Sankt Petersburg. Die
Auswahl der Bihnendekoration und der Requisiten sind nicht nach realistischen
Prinzipien erfolgt, sie sind den heutigen Wohnverhaltnissen in der westlichen Welt
entnommen und sind damit selbstreferentiell. Das bedeutet, dass die Zeichen des
Raumes aufgrund ihres spezifischen Aussehens keine eindeutigen Schliisse auf die
Epoche zulassen, die Dostojewski in seinem Roman beschrieben hat. In diesem Sinne
verweisen die verwendeten Requisiten und Dekorationen auf ihren eigenen
Materialstatus. Daher erfahrt der Zuschauer auch keine Illusionierung, da er ,,selbsttétig
Sinnzusammenhange“??® herzustellen hat. Der Zuschauer sieht auf der Biihne weder
realistisch eingerichtete Wohnungen, noch eine Darstellung einer russischen Stadt, wie
sie im Roman von Dostojewski vorwiegend beschrieben sind. Die Buhne I4sst
unterschiedliche Assoziationen zu, wie zum Beispiel ein Filmset aus der
amerikanischen Fernsehserie, aber auch einfach ein schicker Bungalow in einem
Nobelviertel am Rande einer grollen Stadt. Der Zuschauer ist hier gezwungen, selbst

Assoziationen herzustellen.

22> Das Einspielen von live auf der Biihne produzierten Videoaufnahmen, wurde nicht das erste mal als
asthetisches Element von Frank Castorf verwendet, bereits in Ibsens ,,VVolksfeind* am St&dtischen Theater
Karl Marx Stadt im Jahr 1988, war ein Monitor auf der Biihne zu sehen. Schon damals wurde auf dem
Monitor gezeigt, was sich hinter der Bihne ereignet. Statt in einem Gefangnis wurde der Badearzt
Thomas Stockmann, der das verseuchte Badewasser des Kurortes entdeckte und damit an die
Offentlichkeit gehen wollte, von seinem Bruder im Medium Fernsehen eingesperrt. Ertl, Erhard:
Montage der kulturellen Attraktionen. In: Schoenmakers, Henri/ Blaske, Stefan/ Kirchmann, Kay/
Ruchatz, Jens (Hrsg.): Theater und Medien. Theatre and the Media. Grundlagen- Analysen- Perspektiven.
Eine Bestandsaufnahme. Transcript Verlag. Bielefeld. 2008. S.397.

226 Hockenbrick, Tobias. Karneval statt Klassenkampf. 2008. S.44.
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In diesem Sinne wird, wie Fischer-Lichte es fiir die ,,neuen Politiken des Asthetischen”
postuliert, eine Freiheit flr die Zuschauer geschaffen, sich selbst als Akteure zu
erfahren, da sie selbst Assoziationen flir das Wahrgenommene finden missen. Die
Zuschauer werden dazu angehalten, eine eigene Meinung fur das Vorgefundene zu
bilden, ohne das ihnen ein ideologisch vorgefasster Standpunkt einfach nur vermittelt
wird. Sie erfahren sich dadurch als Mithandelte und Schopfer eines neuen
Sinnzusammenhangs. Dies gilt obwohl die rdumliche Anordnung der Volksbiihne
Berlin auf einer Guckkastenbuhne basiert. Die Biihne und das Publikum sind frontal
gegenlbergesetzt. Die Sitzplatze befinden sich im Zuschauerraum nach hinten
ansteigend, gegenuberliegend von der Buhne. Trotz dieser raumlichen Trennung von
Schauspieler und Zuschauer I6st sich das Zwischengeschehen der Auffiihrung nicht auf.
Fir Roselt stellt, diese Trennung selbst ein mediales Phdanomen dar, das nicht nur durch
das Spacing eines Bihnenbildes, sondern auch durch die Syntheseleistung von

Zuschauern und Schauspielern vollzogen wird.?’

4.2.1. Die Konsequenz des Raumes im Bihnenraum

Das besondere dieser Bilhnenkonstruktion ist, dass der Bungalow auf der Biihne, fur das
Publikum nur spérlich oder gar nicht einsehbar ist. Die gesamte Inszenierung hindurch
wird damit gespielt, dem Zuschauer etwas zu verbergen. Der Zuschauers kann meist nur
fragmentarische Teile davon erkennen, was gerade im Inneren des Raumes passiert.
Diese Sichteinschrankung wird durch das SchlieRen der Vorhdnge und Tiren zusatzlich
verstarkt. Auch an den Glaswanden des Salons wurden Vorhange angebracht, die
wahrend der Auffiihrung mal geschlossen, mal gedffnet sind. Auch zeigen sich die
Schauspieler nur kurz durch einen Spalt der Vorhénge, um sich gleich danach wieder im
Inneren des Hauses zu verstecken. Dieser Entzug des leiblich anwesenden
Schauspielerkdrpers, wird durch die Videolbertragung kompensiert. Zuschauer kénnen

das was sich innerhalb des Bungalows ereignet, auf der Videoleinwand verfolgen.

Diese Raumkonstruktion hat eine besondere Konsequenz fir die Wahrnehmung der
Zuschauer, denn auch die Videolbertragung macht nur Fragmente sichtbar. Wenn sich

die Schauspieler innerhalb des Bungalows befinden und die Gesichter der Schauspieler

227 Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. S.80.

56



meist nur in Close-ups auf der Leinwand zu sehen sind, wird flr die Zuschauer, wie
Roselt feststellt, der ,,Appetit auf Menschenfleisch, auf eine Art visueller Einverleibung
der Schauspieler, [...] nicht gestillt und durch die Videolbertragung aus dem Inneren
wohl eher noch gesteigert.??® Die Leinwand auf der Biihne filhrt in diesem Sinne nicht
zu einer ,medialen Reiziiberflutung, sondern zu einer sinnlichen Anamie.“** Die
Kamera wird dabei bis auf eine Ausnahme, von Jan Speckenbach gefihrt, der wahrend
der gesamten Auffiihrung nicht in Erscheinung tritt, erst beim Schlussapplaus verneigt

er sich mit den anderen Schauspielern.

4.2.2.Der Entzug des leiblichen Schauspielers als Krisenerfahrung

Dieses d&sthetische Verfahren der Live-Ubertragung spielt mit der spezifischen
Medialitat von Auffuhrungen. Die spezifische Medialitat von Auffuhrungen wird durch
die schon erwahnte Ko-Présenz von Zuschauern und Akteuren zu einer bestimmten
Zeit, an einem bestimmten Ort konstituiert. Im Zuge der zunehmenden Medialisierung
unserer Kultur hat in den neunziger Jahren eine verstarkte Debatte begonnen, die die
besonderen medialen Bedingungen von Theaterauffiihnrungen, die leibliche Ko-Prasenz
von Akteuren und Zuschauern, ihre sogenannte ,,liveness“?*° behandelt. Diese Debatte
wurde von zwei amerikanischen Theoretikern angefiihrt. Zwei gegensatzliche
Positionen wurden dabei vertreten. Die Theoretikerin Peggy Phelan vertritt die These,
dass der Ereignischarakter der Auffihrung eine medialisierte Reproduktion nicht
zul&sst.

Performance cannot be saved, recorded, documented, or otherwise participate in the circulation of

representations of representations: once it does so, it becomes something other than performance.

To the degree that performance attempts to enter the economy of reproduction, it betrays and
lessens the promise of its own ontology.?**

Gegen diese Auffassung, macht Auslander geltend, dass die von Phelan vertretene
Differenz langst aufgehoben ist. Fir Auslander ist die ,,Live-Performance* schon langst

in der medialisierten Performance aufgegangen und verschwunden.

228 Roselt, Jens: Leichenschandung: Zur Transformation eines Romans im Theater. 2006. S. 87.

229 Roselt, Jens: Leichenschandung. Zur Transformation eines Romans im Theater. 2006. S.87.

%0 Der Begriff ,,Live* ist in der deutschen Diskussion missverstandlich, da er bei uns eindeutig aus dem
Fernsehkontext stammt und Fernsehen in ,,Echtzeit” meint. Hier dagegen meint er, was wir Auffiihrungen
nennen im Gegensatz zur abgefilmten, aufgezeichneten Auffilhrung. In: Fischer-Lichte, Erika: Asthetik
des Performativen. 2004. S.114.

231 pelan, Peggy: Unmarked. The Politics of Performance. New York. London. 1993. S. 146.
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whatever distinction we may have supposed [...] to be between live and mediatized events is
collapsing because live events are becoming more and more identical with mediatized ones. [...]
Ironically, intimacy and immediacy are precisely the qualities attributed to television that enabled
it to displace live performance. In the case of such large-scale events [...] (like sporting events,
Broadway shows, and rock concerts) live performance survives as television.?*

Beide Theoretiker gehen von einer kulturellen Uberlegenheit ihrer vertretenen These
aus. FOr Pelan ist es die live-Auffihrung und fir Auslander die allumfassende
Medialisierung, die eine gewisse VVormachtstellung innerhalb der westlichen Kultur hat.
Wéhrend Peggy Phelan suggeriert, dass die Présenzerfahrung von Auffiihrungen eine
selbstevidente, anthropologische Grunderfahrung sei, betont die Gegenposition von
Philip Auslander die Verschrankung und wechselseitige Abhéngigkeit von Live-
Erfahrung und Medialitat.>** Diese ontologische Differenzierung wird gerade durch den
exzessiven Einsatz von Reproduktionsmedien auf der Biihne hinterfragt und fihrt zu

weiteren Uberlegungen fiir die vorliegende Arbeit.

Wenn im Theater, wie bei Castorf, exzessiv mit Reproduktionstechnologien gearbeitet
wird, wird dann die Auffiihrung zu einer medialisierten Auffihrung? Welche Wirkung
hat der Einsatz von Video auf die Wahrnehmung der Zuschauer? Und was bedeutet
diese Wahrnehmungsweise fir die Politizitat der Auffiihrung? Fischer-Lichte die dieses
asthetische Verfahren an der spateren Dostojewski - Inszenierung ,,Der ldiot” (2002)
von Castorf untersucht hat, erklart das sich die Zuschauer nach einiger Zeit der
Abstinenz nach dem leiblich anwesenden Koérper der Schauspieler sehnen. Diese Form
des Entzugs, wie es im Idioten®* auf die Spitze getrieben wurde, macht gerade die
spezifische Wahrnehmungsmodalitdt selbst wahrnehmbar. Die Zuschauer sehnen sich
nach dem leiblich anwesenden Koérper auf der Biihne. Die Live-Bilder der Schauspieler,
welche vom Inneren des Bungalows nach aufRen auf die Leinwand transportiert werden,
stellen kein Surrogat dar. Das bedeutet, dass die mediale Reproduktion der Schauspieler

und deren Spiel im Inneren des Bungalows nicht als Ersatz akzeptiert werden. Wenn ein

232 Auslander, Philip: Liveness- Performance in a mediatized culture. London. New York. 1999. S. 32.

23 \gl.: Kolesch, Doris: ,,Liveness“. In: Fischer-Lichte, Erika u.a.: Metzlers Lexikon. Theatertheorie.
2005. S.189.

24 Bert Neumann schuf mit der ,Neustadt“ ein Environment, welches den gesamten Biihnen —und
Zuschauerraum einnahm. Die Sicht war von allen Platzen bereits zu Beginn der Auffiihrung mehr oder
weniger eingeschrankt. Diese Sichteinschrankung wurde im Laufe der Auffihrung weiter reduziert, so
das die Zuschauer Uber einen Zeitraum von einer Stunde, das Spiel der Schauspieler nur tiber Leinwénde
oder Monitore verfolgen konnten. Zudem gab es auch Plétze, die Uberhaupt die gesamte Auffiihrung nur
Uiber eine Leinwand als Film zeigten. Vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. S.123.
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Schauspieler nach einer langeren Abwesenheitsphase wieder auf die Biihne tritt, erfahrt
dessen leiblich anwesender Korper eine neue Qualitat, dabei wird ihm eine gewisse

,,Aura“235

verliehen. Somit wird der Verlust der Présenzerfahrung, die von den
Zuschauern im Theater erwartet und ansonsten als selbstverstandlich vorausgesetzt

wird, zur Erfahrung gemacht.

Der Begriff der ,,Aura“ wird hier von Fischer-Lichte unter Rekurs auf den von Walter
Benjamin im Jahr 1938 verfassten Essay ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit” verwendet. Walter Benjamin hat mit dem Begriff der
»Aura* den Unterschied zwischen dem Darsteller- und Zuschauerverhéltnis im Theater
und im Film beschrieben. Im Film, so sein Argument, kann jener Mythos den die
darstellende Person umgibt nicht wahrgenommen werden, denn die Apparatur der
Filmaufzeichnung kann die ,,Aura“ des Schauspielers nicht transportieren. Anders als
im Theater, wo vom Zuschauer die Ausstrahlung, die Présenz oder die Reprasentation

aufgefangen wird, verweigert der Film diese Art von Energieaustausch.

[...] zum erstenmal (sic!) — und das ist das Werk des Films- kommt der Mensch in die Lage, zwar
mit seiner gesamten lebendigen Person, aber unter Verzicht auf deren Aura wirken zu missen.
Denn die Aura ist an das Hier und Jetzt gebunden.?*®

Zugleich bewirkt dieser Prasenzentzug, wie Sabine Schouten feststellt, eine
»,verschiebung der Aufmerksamkeit, indem Wahrnehmungsinhalte, die zuvor
unauffallig blieben, plotzlich deutlich ins Bewusstsein treten.“**” Die Aufmerksamkeit
richtet sich auf jenes, was vorher als selbstverstandlich vorausgesetzt war. Dadurch wird

ein weiterer Wahrnehmungsprozess ausgelost.

Auf der Suche nach Ersatzbefriedigung wird die Aufmerksamkeit, der Zuschauer auf sich selbst
zuriickgeworfen. Es ist die Wahrnehmung der eigenen Wahrnehmung, die im Laufe der
Auffiihrung immer starker ins Bewusstsein riickt [...]%®

Nicht nur das die Zuschauer sich selbst als wahrnehmendes Subjekt erfahren, die

Wahrnehmung richtet sich demnach verstarkt auf die réumliche und dingliche

2% Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004 S.125.

2% Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. (1939) In:
Walter Benjamin. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit und weitere
Dokumente. Suhrkamp Verlag. Frankfurt/Main. 2007. S. 28.

7 Schouten, Sabine: Zuschauer auf Entzug. In: Fischer-Lichte, Erika; Risi, Clemens; Roselt, Jens
(Hrsg.): Kunst der Auffiihrung- Auffiihrung der Kunst. Theater der Zeit. Recherchen 18. Berlin. 2004,
S.108.

238 Schouten, Sabine: Zuschauer auf Entzug. 2004. S.110.
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Umgebung bzw. die Atmosphére, vor allem aber auf die Menschen, die sich im
theatralen Raum befinden. Nicht nur die Korper der Schauspieler, auch die anderen
Zuschauer und ihr Verhalten, riicken ndher ins Bewusstsein der einzelnen Zuschauer.
Wird nun, wie in Castorfs Inszenierung, mit einem ,exzessiven Einsatz von

Reproduktionstechnologien®?*

gearbeitet, stellt es diese besondere Liveness aus, die fiir
eine Auffuhrung konstitutiv sind. Die Zuschauer werden durch den Verlust der
Présenzerfahrung, die durch den leiblich anwesenden Schauspieler im Theater gegeben
ist, in eine Wahrnehmungskrise gesturzt. Reproduktionsmedien wie Video oder auch
Tonaufnahmen einer Stimme sind nicht in der Lage, jene Atmosphére zu erzeugen, die

durch den phanomenalen Leib ausgestrahlt wird.

Dieses Etablieren von Krisensituationen fuhrt zu einer Wechsel zwischen Selbst- und
Fremdwahrnehmung, was weiters dazu fuhrt, dass sich fir die einzelnen Zuschauer
ganz  individuelle  Auffiihrungen  ergeben. Es gibt keine  konkreten
Assoziationsangebote, die dem Zuschauer geboten werden. Die Zuschauer sind dabei
weitestgehend sich selbst Uberlassen, was sie wann wo wahrnehmen und welche

240 In diesem Sinne

Bedeutung sie dem ph&nomenalen Erscheinen zuschreiben.
erarbeiten sich die Zuschauer ihre eigene Auffiihrung, die sehr individuell sein kann, da
jeder Zuseher andere Assoziationen herstellt. Zur Debatte um die besondere Liveness
von Theater kann angemerkt werden, dass ein Theater nicht durch eine Leinwand zum

medialen Ort wird. Oder mit den Worten von Roselt:

Theater ist eben deshalb ein medialer Ort, insofern hier das Grenzland der Wahrnehmung
durchschritten wird, wobei die Zuschauer in jeder Aufflihrung ihren eigenen Weg finden
miissen.?*

Die Auffuhrung bleibt eine Auffiihrung, auch wenn elektronische Medien in irgendeiner
Form zum Einsatz kommen, &ndert das nichts an den medialen Bedingungen, unter der
eine Auffiihrung zustande kommt. Die sich wie schon mehrmals betont wurde, aus der

leiblichen Ko-Prdsenz von Zuschauern und Schauspielern konstituiert.

29 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.118.
240 \/gl.: Schouten, Sabine: Zuschauer auf Entzug. 2004. S. 111.
2! Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. 2008. S.102.
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4.2.3.Die Konsequenz des Simultanen

In Castorfs Inszenierung von ,,Erniedrigte und Beleidigte* werden zwei Einsatzformen
von Video angewendet, einerseits die schon erwihnten Live-Ubertragungen und
andererseits werden auch Werbespots von unterschiedlichen Konsumgegenstanden, wie
eine aus einem fahrenden Zug gefilmte Landschaft, ein Ausschnitt aus einem Pornofilm,
als auch ein Teil des Damonenfilms, der von Castorf im Jahr 2000 in Norddeutschland
gedreht wurde, auf die Leinwand projiziert. Diese Einspielungen werden mit Live-
Ubertragungen aus dem Bungalow, sowie mit Live-Ubertragungen von Situationen, die
sich auBerhalb des Bungalows ereignen gegengeschnitten. Die Simultanitat von leiblich
anwesenden Schauspielern und den fragmentarischen Ausschnitten auf der Leinwand

eroffnet eine weitere Perspektive auf eine neue Asthetik des Politischen.

Eine interessante Szene in diesem Zusammenhang ergibt sich, wenn der First (Henry
Hibchen) von Wanja gefilmt wird. Dabei befinden sich beide Schauspieler innerhalb
des Bungalows. Zuné&chst ist nicht klar, wer den Fursten filmt. Erst wenn sich beide
Schauspieler zur Tur hinaus bewegen wird ersichtlich, dass es Martin Wuttke ist, der die
Handkamera fuhrt. In jener Szene entstehen zwei vollig unterschiedliche Perspektiven
auf ein und dieselbe Situation, denn wahrend die beiden Schauspieler langsam aus der
Tur heraustreten und sich auf dem zugefrorenen Pool niederlassen, sehen die Zuschauer
zur gleichen Zeit den Fursten in GroRaufnahme auf der Leinwand. Dabei ist der
Blickwinkel der Kamera nicht jener aus dem Zuschauerraum, sondern aus einer anderen
Perspektive. Womit das was sich auf der Biihne ereignet nicht als vergro3ertes Bild zu
sehen ist, sondern das Geschehen auf der Buhne aufsplittert in unterschiedliche
Betrachtungswinkel. Jan Speckenbach erklart, dass diese Uberforderung der Zuschauer,

die nicht mehr wissen, wohin sie blicken sollen, von Castorf beabsichtigt ist.

Es geht um Simultanitat, um die Gleichzeitigkeit bestimmter Handlungen und Welten, um die
gleichzeitige Présenz von Widerspriichen. Das ist eine dialektische Form der Weltwahrnehmung,
die aber nicht zu einer Synthese kommen kann, sondern eine Spannung aus These und Antithese
bleibt. Dadurch wird man auf der Buhne mit der Behauptung zweier Realitdten konfrontiert, bei
denen man klar erkennen kann, dass eine Realitat der Ursprung ist fir etwas, das trotzdem auf
zwei Seiten behauptet wird. 2*2

242 \/gl.: Jan Speckenbach im Gesprach mit Matthes Ulrich ,\Wege durch die vierte Wand. Momente der
Reflexivitat. In: Fischer-Lichte, Erika/ Gronau, Barbara/ Schouten, Sabine/ Weiler, Christel (Hrsg.):
Wege der Wahrnehmung. Authentizitat, Reflexivitat und Aufmerksamkeit im zeitgendssischen Theater.
Theater der Zeit. Recherchen 33. Berlin. 2006. S. 76.
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Es geht im Grunde um das Sehen machen von sonst unsichtbaren VVorgangen. Unsere
Sinneseindricke haben sich an die im Uberfluss vorhandenen Medienbilder und
Informationen angepasst. Wie schon im Kapitel 2.1.4. naher ausgefuhrt, présentieren
uns die Medien eine Wirklichkeit, die eine Fragmentarische ist. Dabei sind sie, wie auch
Roselt bemerkt, umso effektiver und produktiver, je problemloser, selbstverstandlicher
und unauffilliger sie ihre Rolle spielen.?®® Durch das asthetische Verfahren in
»Erniedrigte und Beleidigte”, welches die Realitat aus unterschiedlichen Perspektiven
zu zeigt, wird dem Zuschauer die eigene Weltwahrnehmung zur Erfahrung gemacht.
Der Prozess der Wahrnehmung, der in der auf3ertheatralen Wirklichkeit wohl selten von
den Rezipienten der Massenmedien, bewusst reflektiert wird, wird auf diese Weise

erfahrbar gemacht.

Fur Lehmann handelt es sich bei dieser Stérung der Wahrnehmungskonvention, um ein
durchgehendes Prinzip im postdramatischen Theater. Anders als im dramatischen
Theater, dessen Anordnung der theatralen Zeichen dazu beitrdgt Verwirrung zu
vermeiden und stattdessen Harmonie und Verstandlichkeit herstellt, widerspricht der
Zeichengebrauch des postdramatischen Theaters dieser etablierten hierarischen Struktur,
an deren Spitze die Sprache, Sprechweise und Gestik stehen und in der die visuellen
Qualitaten wie architektonische Raumerfahrung, wenn sie ins Spiel kommen, als
untergeordnete Aspekte figurieren.?** Womit hier durchaus eine Parallele zwischen dem
Ganzheitsanspruch der Medien und dem dramatischen Theaters herzustellen ist, denn
beide versuchen eine eigene Wirklichkeit zu schaffen, deren Anspruch zwar die

245 Das

Reprasentation von Ganzheit ist, aber doch nur ein Fragment bleibt.
postdramatische Theater versucht die Geschlossenheit der Représentation innerhalb
eines dramatischen Werkes mit spezifischen &sthetischen Mitteln zu brechen. Fur
Lehmann tritt an die Stelle der Ganzheit der Fragmentcharakter der Wahrnehmung, der

im postdramatischen Theater ausdriicklich bewusst gemacht wird.?*

2 \/gl.: Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. 2008.S.101.

24 \/gl.: Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 2005. S.147.

245 \/gl.: Siegmund, Gerald: Diskurs und Fragment: Fir ein Theater der Auseinandersetzung. In: Bierl,
Anton/ Siegmund, Gerald/ Meneghetti, Christoph/ Schuster, Clemens (Hrsg.): Theater des Fragments.
Performative Strategien im Theater zwischen Antike und Postmoderne. Transcript Verlag. Bielefeld.
2009. S.12.

246 \/gl.: Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 2005. S.150.
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Gespielt wird in dieser Inszenierung auch mit Wirkung der Simultanitat von
vorproduzierten Videoeinblendungen und der gleichzeitigen Anwesenheit der
Schauspieler auf der Buhne. So wird in der Inszenierung eine Situation hergestellt,
wobei sich die Zuschauer zwischen den Worten des Fursten und den zwischen den
Werbeeinblendungen erscheinenden Ausschnitten eines Pornofilms entscheiden
mussen. Der First und Wanja sitzen dabei in einiger Entfernung von einander auf
Stiihlen an der Rampe. Der Blick der Schauspieler richtet sich dabei in den
Zuschauerraum. Wahrend sich der First Gber das Leben der Dichter lustig macht und
damit Wanja provoziert bis dieser aufspringt und mit den Flissen auf dem Boden
stampft wie ein kleines Kind, erscheinen im Hintergrund auf der Leinwand
Werbeeinblendungen und ein Porno. Die erste Einblendung wird noch gar nicht so
richtig wahrgenommen, denn sie kommt ganz unterwartet und tberraschend. In dieser
Szene muss sich der Zuschauer zwischen dem Monolog des Firsten und dem zeitgleich
gezeigten Pornofilm auf der Leinwand entscheiden. Fir Thomas Oberender entsteht
dadurch

ein reales Dilemma, das der Zuschauer als Realitét erlebt, die er teilt, im Theater wie im Leben. In
solchen Momenten setzt sich eine konkrete Realitat an die Stelle eines stilistischen Realismus, der
auf etwas auBerhalb Liegendes verweist, das er nur vertritt, statt es zu sein.?"’

Auch hier werden durch die Stérung der Wahrnehmung, Ereignisse geschaffen, bei
denen die Zuschauer vor die Wahl gestellt werden, auf welches Ereignis sie sich
einlassen wollen. Somit wird fir die Zuschauer eine Freiheit hergestellt, wie sie Fischer
Lichte fir die neuen Politiken des Asthetischen postuliert. Das asthetische Verfahren
der Simultanitat rekurriert auf etwas aulRerhalb Liegendes ohne es direkt abzubilden.
Dem Zuschauer wird die Freiheit geboten selbst Entscheidungen zu treffen. Die
spezifische Erfahrung, die durch die Auffiihrung hergestellt wird und zu einer
Schwellenerfahrung flhrt, koénnte mdoglicherweise auch auflerhalb des theatralen

Rahmens zu neuen Betrachtungsweisen flhren.

47 Oberender, Thomas: Analyse der Stérung. Theater als das Drama der Wahrnehmung. In:
Kurzenberger, Hajo/ Matzke, Annemarie (Hrsg.): TheaterTheoriePraxis. Theater der Zeit. Recherchen 17.
Berlin. 2002. S.33.
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4.3. Die Atmosphare des theatralen Raumes

Die Raumlichkeit entsteht nicht nur durch die spezifische Verwendung, welche Akteure
und Zuschauer vom Raum machen, sondern auch durch die besondere Atmosphére, die
er auszustrahlen scheint.?*® Die Atmosphare®* eines Theaterraumes ist normalerweise
das erste was die Zuschauer wahrnehmen. Die Atmosphare wird durch die Prasenz der

Schauspieler, als auch durch die ,,Extase der Dinge“®°

erzeugt. Aber anders als die
Présenz welche durch die energetischen Vorgénge, zwischen den Menschen entsteht,
meint der Begriff der ,,Extase” nicht dasselbe, da von Dingen schwerlich eine Energie
ausgestrahlt werden kann. Es geht dabei vielmehr um das erspiren dessen, was sich
»Zwischen dem Ding und dem wahrnehmenden Subjekt im performativen Raum
ergieRt.“®! Dabei werden die Dinge in besonderer Weise als gegenwartig
wahrgenommen, da sie sich der Aufmerksamkeit der Zuschauer aufdrédngen. In

Anlehnung an den Philosphen Gernot Bohme erklért Fischer-Lichte das Atmosphéren

zwar ortslos, aber dennoch raumlich ergossen (sind). Sie gehdren weder allein den Objekten bzw.
den Menschen an, die sie auszustrahlen scheinen, noch denen die den Raum betreten und sie
leiblich spiiren.?*

Atmosphére lasst sich nicht durch Rekurs auf einzelne Elemente des Raumes erkléren,
sondern wird durch das, bei Inszenierungen wohlkalkulierte Zusammenspiel aller
Elemente im theatralen Raum erfahren. Fischer-Lichte bezeichnet diese &sthetische

Erfahrung als einen ,,Gesamteindruck“?>

und Schouten beschreibt die Atmosphare als
~Gesamtheit der szenisch hergestellten Ekstasen“®*. Atmospharen werden von den
Wahrnehmenden als synésthetische Erfahrung erlebbar. Schouten erklart, dass
Atmosphéren leiblich erspiirt werden. Obwohl sich Atmosphdare dergestalt als ein

raumliches Phanomen begreifen lasst, kann diese nicht an einer bestimmten Stelle

2%8 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.200.

% Dje Atmosphare ist auch fiir Castorf wichtig. In einem Interview meint er: ,Ich versuche, bestimmte
Sachen einfach atmosphérisch auf mich wirken zu lassen. Dieses Wirkenlassen (sic!) ist aber kein
mystischer Prozess, vielmehr muss man sich konzentrieren, und auf einmal sieht man die Wahrheit
irgendwo liegen. Frank, Castorf ,,Alte Stlicke neu gelesen* Frank Castorfs Bemerkungen in einem
Rundtischgespréch, geleitet von Dieter Gorne. In: Wilzopolski, Siegfried: Theater des Augenblicks. 1992.
S.148.

250 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.202.

251 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.203.

22 7jt.nach Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.201.

253 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.201.

2% Schouten, Sabine: Der Begriff der Atmosphare als Instrument der theaterasthetischen Analyse. In:
Kurzenberger, Hajo/ Matzke, Annemarie (Hrsg.): TheaterTheoriePraxis. Theater der Zeit. Recherchen 17.
2002. S.60.
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lokalisiert bzw. auf diese reduziert werden.?® Vor allem Laute und Licht haben ein
starkes Wirkpotenzial. Diesen beiden Elementen kann sich der Zuschauer auch schwer
entziehen, da sie direkt auf den Leib einwirken. Anders als Bohme geht Fischer-Lichte
nicht davon aus, dass die leibliche Erfahrung der Atmosphdre wvon der
Bedeutungskonstitution abldsbar ist. Sie geht davon aus, dass leibliche Erfahrungen, die
durch eine bestimmte Atmosphére ausgeldst wird, sehr wohl auch bedeutungsvoll sein
konnen.?® Auch Sabine Schoutens versucht in Auseinandersetzung mit dem Begriff der
Atmosphére zu belegen, dass ,theatrale und somit kunstlich erzeugte Atmospharen
nicht ohne das Wissen um die spezifische Bedeutung auskommen [...]%’
Atmosphérische Wahrnehmung besteht aus dieser Perspektive, aus einem
Wechselverhéltnis zwischen affektiver Erspurung und reflexiver Ausdeutung.

In Abgrenzung zu Fischer-Lichte geht Roselt davon aus, dass sich die Atmosphére im
Theater, welche vom Zuschauer als Einheit wahrgenommen wird, oftmals nicht
einstellt. Denn angesichts der zunehmenden Asthetisierung unserer Umwelt ist danach
zu fragen, ob im zeitgendssischen Theater, nicht ,auch eine eigene Form von
Disparatheit zu beobachten ist“. Als Beispiel fur theatrale Raume, ,,in denen sich durch
das Zusammenspiel von Dingen, Akteuren und Zuschauern kein wie auch immer
geartetes  ,Gesamt’  einstellen  will“®®,  fuhrt Roselt die  markanten
Wahrnehmungserfahrungen in Castorfs Theater an. In Castorfs Theater wird jene
Synthese, die zu einem Gesamteindruck fuhren kdnnte, immer wieder gestort oder ganz
unterbrochen. Dass die theoretische Annahme von Roselt zutrifft, kann an einem

Erinnerungsprotokoll gezeigt werden.

4.3.1 Analyse Erinnerungsprotokoll Nelly trifft auf den Fursten

Wanja befindet sich am Dach des Bungalows, er kniet vor der Leinwand und spricht mit
lauter und verzweifelter Stimme mit den Bildern, die vor ihm erscheinen. Das Licht ist
blutrot. Nur das flackernde Licht des Videos durchbricht, die dichte rote Masse. Das

2% Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. 2008. S.108.

2% \/gl.:Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.209.

257 Schouten, Sabine: Der Begriff der Atmosphare als Instrument der theaterasthetischen Analyse. In:
Kurzenberger, Hajo/ Mastzke Annemarie (Hrsg.): TheaterTheoriePraxis. Theater der Zeit. Recherchen 17.
2002. S. 56 — 65. hier: S. 58.

2% Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. 2008. S.110.
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Rot hat eine sehr bedriickende und etwas aufreibende Wirkung. Wanja, der selbst in
rotes Licht getaucht ist, schreit und ruft verzweifelt nach den ,,schénen Menschen“?*°,
die mit den eingespielten Werbungen auf der Leinwand erscheinen, versucht diese auch
mit seinen H&nden zu ertasten. Es scheint als ob er kurz davor wére einen
Nervenzusammenbruch zu erleiden. Wahrenddessen werden in unregelmaRigen
Abstanden immer wieder kurze Ausschnitte des Damonenfilms®® auf die Leinwand
projiziert. Diese kurzen Ausschnitte zeigen den Schauspieler Milan Peschl beim
vergeblichen Versuch einen Teich mit einem Boot zu Uberqueren. Wanja ruft nach dem
Schauspieler auf der Leinwand, beginnt ihn mit dem Namen ,,Kurt* anzusprechen.

Womit er kurzfristig aus der Rolle tritt und nicht als Figur wahrgenommen wird.

Wahrend Wanja weiterhin laut und verzweifelt ruft, treten der Furst ( Henry Hibchen)
gefolgt von Nelly (Katrin Angerer) hinter der Leinwand hervor. Der First bedréangt
Wanja ihn zur Grafin zu begleiten. Wanja ist sichtlich abgeneigt und will sich nicht
darauf einlassen. Wéhrenddessen beginnt Nelly die Hosenbeine des Firsten
hochzuschieben und danach die Képfe seines Hemdes zu ¢ffnen. Dabei betrachtet sie
die nackte Haut des Fursten als ob sie etwas Bestimmtes suchen wiirde. Diese Szene hat
etwas Beschamendes. Wanja zieht sie zur Seite an den rechten Rand der Leinwand und
will erfahren was los ist. Sie antwortet mit hauchender, pathetischer Stimme: ,,Er ist es
der Teufel“. Mit diesen Worten ertont unvermittelt und laut Bruce Springsteens Song
»,Born in the USA* aus den Lautsprechern. Zur selben Zeit tritt unten an der Tur des
Bunglows Sir Henry®" aus der Tir und beginnt mitzusingen. Am Dach beginnen die
drei Schauspieler zu tanzen. Pl6tzlich als der Furst mit Nelly tanzen will und sie dabei
an den Handen fasst wird sie vollig steif. Sie gleitet an seinem Kdérper zu Boden. Auf
dem Boden mit ausgestreckten Beinen sitzend beginnt sie mit den Fussen zu zappeln.
Als die Musik abrupt absetzt trommeln ihre Beine weiterhin auf das Dach des
Bungalows, wodurch ein lautes dumpfes Gerdusch, eine eigenartige beklemmende und

beunruhigende Atmosphére geschaffen wird.

9 Hier kann schon eine Assoziation hergestellt werden, zur Asthetisierung unserer Lebenswelt, wenn
suggeriert wird, wenn mit einem bestimmten Produkt sich Schénheit erkaufen lasst.

20 Die Inszenierung von ,,Damonen®, die 1998 bei den Wiener Festwochen Premiere hatte, wurde von
Frank Castorf und seinen Schauspielern im Jahr 2000 in Mecklenburg-Vorpommern verfilmt.

281 Sir Henry (John Henry Nijenhuis) wirkte seit Mitte der neunziger Jahre immer wieder als Komponist
und Musik an Inszenierungen von Castorf mit.
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Wie dieses Erinnerungsprotokoll zeigt, wird das was von Fischer-Lichte als Atmosphéare
bezeichnet wird, mehrmals gebrochen. Naturlich stellt sich auch eine gewisse
Affiziertheit ein, die durch die Présenz der Schauspieler, dem intensiven roten Licht und
der lauten Musik entsteht. Doch wird dieser Gesamteindruck immer wieder gestort.
Auch hier stellt sich das von Fischer-Lichte beschriebene Umspringen zwischen den
beiden Wahrnehmungsordnungen ein. Die Wahrnehmung oszilliert zwischen der
Ordnung der Présenz und der Ordnung der Reprasentation. Wobei durch das
Umspringen die  Aufmerksamkeit des Wahrnehmenden zugleich auf den
Wahrnehmungsprozess selbst und seine spezifische Dynamik gelenkt wird. Fischer-
Lichte erklart, dass je Ofter dieses Umspringen des Wahrnehmungsprozesses zwischen
den beiden Ordnungen herausgefordert wird, desto eher wird sich der Zuschauer seiner
eigenen Wahrnehmung bewusst. Die Wahrnehmung des Zuschauer richtet sich solange
sich eine der beiden Ordnungen stabilisiert auf jene Phdnomene, die ihm helfen die
fiktive Figur, eine fiktive Welt in einer symbolischen Ordnung zu folgen, oder
umgekehrt jenen Phdnomenen zu folgen, die verschiedene Assoziationen hervorrufen
kdnnen. Im Augenblick des Umspringens dagegen wird der Wahrnehmungsprozess

selbst auffallig, damit bewusst und so selbst zum Gegenstand der Wahrnehmung. 2

Der Zuschauer erféhrt sich selbst als handelnd, da Bedeutung nicht ausschlief3lich durch
eine psychologische Figurenrepréasentation vermittelt wird. Beispielsweise wurde jener
Ausschnitt aus dem D&monenfilm, indem Milan Peschl ein Maschinengewehr in den
Hénden halt und dieses mit ehrfurchtsvollen und bewundernden Augen betrachtet
zeitgleich mit dem Lied ,,Born in the USA.* gezeigt, was Assoziationen rund um die
USA und ihrer Rolle als Weltmacht auslést. Zudem wird durch das intensive Rot nicht
nur die Aufmerksamkeit gesteigert, sondern auch ein inhaltlicher Bezug zur Geschichte
um die Figur des Waisenmadchens Nelly aus Dostojewskis Roman hergestellt.?®® Das
rote Licht hat hier eine symbolische Bedeutung, es verweist auf den Missbrauch des
Waisenmédchens Nelly. Die Musik hat meines Erachtens die starkste emotionale
Wirkung mit dem Zusammenspiel der korperlich agierenden Schauspielern auf der
Bihne, dem roten Licht und den Bildern auf der Leinwand hatte diese Szene eine starke

%62\/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Einleitente Thesen zum Auffiihrungsbegriff. In: Fischer-Lichte, Erika/
Risi, Clemens/ Roselt, Jens (Hrsg.): Kunst der Auffihrung- Auffiihrung der Kunst. Theater der Zeit.
Recherchen 18. Berlin. 2004. S.21.

%2 In Verbindung mit der Geschichte um die Figur Nelly aus dem Roman Dostojewskis kann das
intensive Rot durchaus als ein Zeichen fur den Missbrauch verstanden werden. Somit wird eine innerer
Vorgang der Figur Nelly, durch einen optischen Effekt in den Zuschauerraum transportiert.
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atmosphérische Gesamtwirkung. Doch wurde dieses atmospharische Erspiiren wéhrend
der Szene mehrmals unterbrochen. Wie beispielsweise das plotzliche Aussetzen der
Musik und den leisen Stimmen der Schauspieler und den hdmmernden Geréuschen von

Katrin Angerers Stockelschuhe auf dem hélzernen Dach des Hauses.

4.3.2. Die Wirkung des atmosphérischen Raumes

In der auRertheatralen Wirklichkeit hat vor allem die Werbeindustrie die Atmosphare
und ihre zum Kauf anregende Wirkung schon lange fir sich entdeckt. In symbolisch
ausgerichteten Werbestrategien wird das Produkt Gber semiotische Aufladung selbst
emotionalisiert. So werden mit einem Produkt Gefuihle wie Liebe, Glick und Erfolg in
Verbindung gebracht. Viel effektiver sind naturlich Inszenierungen in Shopping Center,
Restaurants, Museen oder auch Wahlkampfveranstaltungen, da hier der Verkauf von
Waren, Speisen oder Inhalten in eine Gesamtsituation eingebettet wird.®* Hier wird fiir
den Konsumenten ein positives Erlebnis erzeugt, dass er dann mit diesem Produkt in
Verbindung bringen wird. Dieser ,kulturelle Kapitalismus® wie Thomas Oberender es
nennt, wére lediglich ein penetranter und schnell durchschauter VVorgang, wenn dieser
Prozess sich nicht geschickt der Wahrnehmung seiner Wahrnehmbarkeit entziehen
wiirde [...]* Das bedeutet, dass wie in der Inszenierung der Politik auch die
kommerziellen Atmospharen, die zum Konsum anregen sollen, derart unmerklich

inszeniert werden, dass sie von den Konsumenten gar nicht wahrgenommen werden.

Wihrend die kommerziellen Atmospharen unmerklich einlullen, auf subtile Kundenbindung durch
storungsfreie Markenkommunikation aus sind und somit auf technische Perfektion sowie sinnliche
und symbolische Stimmigkeit setzten, ist die atmospharische Wahrnehmung in der gegenwartigen
Kunst oftmals durch Verunsicherungen, Irritationen und Diskontinuititen gekennzeichnet, die
dazu beitragen spezifische Erfahrungen des Zuschauers hervorzubringen.?®®

Die Stérung von Atmospharischen, kann wie hier Schouten und auch Roselt bemerken
dazu beitragen die eigene Wahrnehmung erfahrbar zu machen und auch reflektiert
damit umzugehen. Das heif3t, zu erkennen welche Strategien die Werbung einsetzt um

Produkte und Waren zu emotionalisieren und den Kunden zu binden, da der Kunde

264 \/gl.: Schouten, Sabine: Sinnliches Spiiren. Wahrnehmung und Erzeugung von Atmosphéaren im
Theater. Theater der Zeit. Recherchen. 46. 2007. S.96.

265 Oberender, Thomas: Analyse der Storungen. Theater als das Drama der Wahrnehmung. 2002. S.31.

266 Schouten, Sabine: Sinnliches Spiiren. Wahrnehmung und Erzeugung von Atmosphéren im Theater.
Theater der Zeit. Recherchen 46. 2007. S.106.
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diese Waren mit bestimmten positiven Emotionen wie Glick, Freude usw. verbindet. In
diesem Sinne kann das Unterbrechen von Atmosphérischen den Zuschauer durchaus

aufstoren und irritieren.

4.4. Musik und Licht und ihre Wirkung

Musik ist einer der wichtigsten Bestandteile im Theater von Castorf. Schon in seinen
ersten Inszenierungen in den 80er Jahren, wird Musik von den Schauspielern auf
Musikinstrumenten erzeugt oder Musik vom Tonband eingespielt. Vor allem
Rockmusik ist fur Castorf, wie Erhard Ertel schreibt, ein ,kulturell verbreitetes
Ausdrucksmedium, um Inszenierungen durch eigene Erfahrungen, durch
Assoziationsmoglichkeiten, durch verfremdende Perspektiven zu brechen.“?®’
Rockmusik gilt Ertel als kulturelles Medium im Allgemeinen und die konkreten Songs
als ihre Produkte im Besonderen fungieren als Konzentrat, als Verdichtung historisch
konkreter Wahrnehmung und Erfahrung.?®® In diesem Sinne hat Musik in erster Linie
die Funktion bestimmte Erinnerungen oder Kontexte wachzurufen, die mit einem
bestimmten Musikstuck oder auch mit einer bestimmten Musikgattung zu tun haben.
Doch hat Musik vor allem eine starke emotionale Wirkung auf die Wahrnehmung der

Zuschauer. Die motorischen Signale der Musik wirken, laut Hil}

(...) unmittelbar auf das menschliche Nervensystem. Sie kénnen aber auch als Bezugspunkte, als
Wegweiser fur die Assoziationen, mittelbar nachklingen, konnotiert als elementare Modelle
psychischer Bewegtheit.?*®

Das heiflt, Musik kann Reiz und Zeichen sein. Musik in Castorfs ,,Erniedrigten und
Beleidigten* wird vielfach verwendet, als Hintergrundmusik, um die Zuschauer aus ihre
Sitze zu reilBen, um eine spezifische Atmosphéare herzustellen, um Beklemmung oder
Unheimliches zu unterstreichen usw. Bei der Wahl der Musik beschrénkt er sich

generell nicht nur auf Rockklassiker.

In der Inszenierung von ,,Erniedrigte und Beleidigte* wird auch Pop, ruhige Kaufhaus-

Hintergrund Musik oder auch elektronisch erzeugte Discomusik untermalt mit

67 Ertel, Erhard: Montage der kulturellen Attraktionen. In: Schoenmarkers, Henri; Blaske, Stefan;
Kirchmann, Kay; Ruchatz, Jens (Hrsg.): Theater und Medien. Theatre and the Media. Transcript. 2008.
S.398.

2% Ertel, Erhard: 2008. S.398.

29 HiR, Guido: Freirdume fiir die Phantasie! Neue Tendenzen in der Methodendiskussion. In: Oltmanns,
Piet (Hrsg.): TheaterZeitSchrift. Theaterwissenschaft morgen. Heft 35. 1995. S.25.
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Balkanklangen, eingesetzt. Zudem wird in dieser Inszenierung, wie auch in anderen
Inszenierungen davor, live von Sir Henry musiziert und von den Schauspielern live
gesungen. Ahnlich wie HiR beschreibt auch Fischer-Lichte die Wirkung von Musik. Das
Volumen und die evozierten Emotionen der eingespielten Musik sind fiir Fischer-Lichte
durchaus in der Lage, eine entsprechende Erschitterung im leiblich anwesenden
Zuschauer zu erzeugen. Musik wird dabei als ein inner-leiblicher VVorgang erlebbar und
fihrt dazu, dass sich der Zuschauer seiner eigenen Leiblichkeit bewusst wird. Daher
wird flr Fischer-Lichte, ,,der performative Raum als liminaler Raum ausgewiesen, in
dem Verwandlungen durchlaufen werden und Transformationen stattfinden.“*"® Welche

Funktion Musik fiir Castorf auf der Biihne hat, beschreibt er in einem Interview:

Wie Spannung aufgebaut werden kann, wie durch den Filmschnitt bestimmte Reizmomente
inhaltlicher und atmosphérischer Art gesetzt werden konnen, wie durch ein spezielles
Ordnungsprinzip die Aufmerksamkeit konzentriert und gelenkt wird und dadurch eine grofle
Sinnlichkeit erreicht wird [...] Ich wiinsche mir, dass auch das Theater sagt, dieses oder jenes ist in
dem Moment wichtig. Wie in einem guten Musikstiick, das hier ebenso als Beispiel dienen kann,
geht es um das Hinkomponieren auf einen Hauptpunkt hin, auf eine Pointe, nach der sich alles
wieder in eine Vielheit auflost. Theater als synthetische Kunst hat die Chance, Ausdrucksmittel
aus allen Kiinsten heranzuziehen.”"

Neben Musik sind es auch die Elemente des Lichts und der Farben, die zur Schaffung
einer bestimmten Atmosphare beitragen kénnen. Neben der Funktion die dunkle Biihne
zu erhellen, hat das Licht unterschiedliche Funktionen, es kann eine symbolische
Funktion haben oder eine bestimmte emotionale Stimmung erzeugen. Wie Fischer-
Lichte beschreibt, wurden in jeder Kultur bestimmte ,,Licht-Codes“*’* ausgebildet. In
der westlichen Kultur wird helles warmes Licht allgemein in Bezug auf eine ruhige,
warme, freundliche Atmosphére interpretiert, triibes oder kaltes Licht in Bezug auf eine
beklommene, Angst auslésende und Traurigkeit auslésende Atmosphare.’”® Der
Biihnenbildner Neumann arbeitet in der Inszenierung ,,Erniedrigte und Beleidigte” sehr
oft mit den Farben Rot und Gruin, oder auch mit Grautonen und Blautdnen. Wobei das
graublaue Licht eine unheimliche Atmosphére herstellt, vor allem in jener Szene in der

die Schatten von Wanja und Natascha riesenhaft auf die Hausmauer des Bunglows

270 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.208.

2L Frank Castorf, ,Theater — ein Schuss Anarchie“. Frank Castorf im Gesprach mit Giinther
Erken.(1989/90) In: Fiebach, Joachim: Manifeste europdischen Theaters. Von Grotowski bis Schleef.
Theater der Zeit. Recherchen. 13. 2003. S.443.

272 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 1. Das System theatralischer Zeichen. 1994. S.
159.

2" \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 1. Das System theatralischer Zeichen. 1994.
S. 159.
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geworfen werden. Interessant ist, dass er oft mit den Farben Rot und Grin arbeitet.
Diese Farben gehdren zu den klassischen Komplementarkontrasten und sind in der
Werbung sehr beliebt. Die Farbpsychologie spricht dieser Kombination eine die

4 Andererseits  konnen

Aufmerksamkeit steigernde, aktivierende Wirkung zu.?’
bestimmte Farben auch Konnotationen auslésen, wie beispielsweise Rot Liebe oder Blut

konnotieren kann.

4.5. Die Irritation, die Stérung und die Rhythmisierung als Politisierung des
Rezeptionsprozesses

Im Vergleich mit der Untersuchung des Politischen von Lehmann am Theatertext von
Sarah Kane und dem Inszenierungstext von Castorf kann eine Parallele zur Form
hergestellt werden. Lehmann veranschaulicht sein Verstdndnis vom Politischen im
postdramatischen Theater an den Theatertexten von Sarah Kane. Das politisch
wirksame Potenzial liegt fir Lehmann in der ,radikale[n] Unterbrechung des Dramas,
des Schau-Theaters, der ,,politischen Analyse“.?”® Der Wechsel von ,einer noch
konventionell wirkenden Durchleuchtung des Alltagsverhaltens” zu einer ,,plotzlich

«“276 jst ein Merkmal in Kanes Theatertext, als auch in

surrealen, halluzinativen Welt
Castorfs Auffiihrungstext ,,Erniedrigte und Beleidigte®. Castorf beschreibt das Prinzip

der Irritation mit folgenden Worten:

Ich bin fir die Irritation, das mephistophelische Prinzip der Verneinung, ohne zu sagen fur wen,
warum und wieso, ich méchte diesen Schwebezustand zwischen ja und nein, nicht wissend, wohin
sich in diesem Augenblick etwas mit einer Antwort entwickelt. Auch wenn ich meine, sie zu
wissen, kann ich in dem augenblicklichen Weltzustand — ich meine das auch politisch- schwer
sagen, wo die Richtigkeit liegt.?”

Immer wieder bricht die narrative Geschichte, die sich zwischen den Figuren entwickelt
ab und schlagt um in eine Auffiihrung, die vielmehr das Performative des Theaters in
den Vordergrund riickt. Die Zuschauer werden die gesamte Auffiihrung hindurch immer
wieder mit etwas Unerwarteten konfrontiert. Generell kann gesagt werden, dass

Irritation und Storung als durchgéngiges &sthetisches Prinzip bei ,,Erniedrigte und

274 7it.nach: Schouten, Sabine: Sinnliches Spiiren. 2007. S. 61.

275 |_ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S.21.

276 |_ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S.21.

2" Frank Castorf: ,, Theater- Ein Schuss Anarchie. Der Regisseur Frank Castorf im Gesprach mit Giinter
Erken* . In: Fiebach, Joachim (Hrsg.): 2003. S.441.
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Beleidigte” benutzt wird, um die aufgebaute narrative Handlung zu unterbinden. Schon
zu Beginn der Auffihrung wird eine Handlung aufgebaut und mit Briichen plétzlich
und unerwartet aufgelost. So wird bereits in der ersten Szene ein Gesprach zwischen
Wanja (Martin Wuttke), dem Gutsverwalter des Fursten Ichmenew (Bernhard Schiitz)
und dessen Frau Anna (Susanne Dullmann) aufgeldst, indem Wanja sich plotzlich an
Smith (Joachim Tomaschewsky) wendet, der vor einiger Zeit die Szene betreten hat.
Wanja beginnt den alten Mann auf aggressive Weise verbal zu attackieren und ihn zu

bedrohen.

Wanja: Ich Sie fragen, warum Sie gucken so emsig auf mich? Ich bei Hofe bekannt, aber Sie nicht
bekannt bei Hofe! Herr Schulz hat gebeten Sie, nicht gucken so emsig auf ihn.?®

Wanja l&sst von diesem alten Mann nicht ab, schimpft weiter auf ihn ein und droht
Smith dessen Hund auszustopfen. Nach einiger Zeit schlagt der Tonfall und die

Stimmlage von Wuttke um und meint versohnlich:

Wanja: Was haben Sie denn? War doch nur ein Scherz. Ist Ihnen nicht gut? Brauchen Sie einen
Arzt? Wo wohnen Sie denn? Ich bringe Sie nach Hause.?”

Auffalliger als in der ersten Szene wird ein derartiger Bruch eingefuhrt, wenn die Figur
des Schriftsteller Wanja zunachst in leidvoller Stimme und Mimik Uber sein
gescheitertes VVorhaben, einen grof}en Roman zu verfassen spricht. Wéhrend er spricht
wird seine Stimme immer lauter und aggressiver, um seinen Arger Uber seine eigene
Unzulénglichkeit Ausdruck zu verleihen. Inmitten dieser aufgeheizten emotionalen und
pathetischen Ansprache bricht er plétzlich ab und ruft aus: ,,Schnitt, Cut fangen wir von
Anfang an“. Diese unerwartete Unterbrechung der Kontinuitat lenkt die
Aufmerksamkeit der Wahrnehmung von der fiktiven Figur auf die Korperlichkeit des
Schauspielers in seinem phanomenalen Erscheinen. In weitere Folge kdnnen
Assoziationen hergestellt werden, wie zum Beispiel Filmdreharbeiten. Zudem wird
durch diesen plétzlichen Bruch die Aufmerksamkeit auf die Konstruktion von Illusion
in der Theaterauffihrung gelenkt.

°’8 Regie, Frank Castorf ,,Erniedrigte und Beleidigte* Videoaufzeichnung
°® Regie, Frank Castorf ,,Erniedrigte und Beleidigte Videoaufzeichnung
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Insofern ist auch bei Castorf eine ,,Unterbrechung des Dramas, des Schau-Theaters, der

«280  fastzustellen, die nach Lehmann das Politische im

politischen Analyse
postdramatischen Theater ausmacht. Die Zuschauer werden somit aus dem pathetischen
Schauen herausgeholt. Die Aufmerksamkeit schwankt zwischen Wahrnehmung der
fiktiven Figur bzw. ihrer fiktiven Welt in der sie agiert und deren phanomenalen
Erscheinen. Diese Brichigkeit ist charakteristisch fur Castorfs Theater. Durch diese
Briche wird dem Zuschauer gar nicht die Gelegenheit geboten, lber einen ldngeren
Zeitraum in eine Illusion einzutauchen. Den Erwartungshaltungen der Zuschauer wird
mit irritierenden Situationen entgegengewirkt. Anstatt den Zuschauern eine Geschichte
der sozialen Ungerechtigkeit innerhalb einer hierarchisch strukturierten Gesellschaft zu
erzéhlen und ihn betroffen zu machen (ber das Gesehene, wird der Moment des
Einfuhlens plotzlich unterbrochen. Dieses dsthetische Prinzip der Irritation findet sich
schon in den 80er Jahren in Castorfs Inszenierungen. Helmar Schramm beschreibt die

Zuschauerreaktionen wie folgt:

Passiv beschaulichem Genuss wird mit allen Mitteln entgegengewirkt. Daraus ergeben sich
interessante Konfliktverlagerungen von der Bihne in den Saal: die allabendlich gepflegte
Gewohnheit des bequemen Abschaltens, Ausweichens, wie sie das Fernsehen bietet, fiihrt dazu,
dass nicht bediente Erwartungsmuster im Theater schnellt umschlagen in oftmals ganz irrationale,
heftige Abwehrmechanismen.?*

Die Irritation fiihrt zu einer Unterbrechung der fiktionalen und narrativen
Zusammenhange. Hier kann eine Nahe zum Vorgang der Verfremdung von Brecht
festgestellt werden. Wie Roselt bemerkt, wird durch die Verfremdung dem Vertrauten
die Selbstverstandlichkeit genommen, um neue Mdoglichkeiten der Wahrnehmung und
des Verstehens aufzuschlieBen.?®® In diesem Sinne, so Roselt ,wére eine Nahe zu
phanomenologischen  Denkweisen  festzustellen, ohne dass eine explizite
Auseinandersetzung Brechts mit den Phanomenologen seiner Zeit gegeben ist.“?*®
Brecht ging es nicht um die Wahrnehmung von Dingen oder Menschen, sondern um die
sozialen Vorgange zwischen den Menschen. Brecht hat so Roselt, in
Auseinandersetzung mit Hegels ,,Phdnomenologie des Geistes* den Satz:,,Das Bekannte

«284

uberhaupt ist darum, weil es bekannt ist, nicht erkannt. untersucht. Brecht ging es

280 | ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S.21.

281 Schramm, Helmar: Dem Zuschauer auf den Leib riicken. (1987). In: Wilzopolski, Siegfried: Theater
des Augenblicks.1992. S.120.

%82 \/gl.: Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. 2008. S.315.

283 Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. 2008. S. 315.

284 7it.nach: Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. 2008. S.315.
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vor allem darum, den Zuschauern und Schauspielern durch die Verfremdung eine
Maglichkeit zu bieten, selbst ein Urteil zu fallen. Trotz dieser Ahnlichkeiten ging es
Brecht vor allem um den semiotischen Korper, der zwar nicht ganzlich, wie im
realistisch-psychologischen Theater, in der Rolle aufgehen soll, aber der Schauspieler
bei Brecht soll, sowohl die Figur darstellen als auch zugleich seine Haltung ihr

gegenber.

Im Theater von Castorf oszilliert die Wahrnehmung des Zuschauers zwischen der
Wahrnehmung der vom Schauspieler dargestellten Figur und der Wahrnehmung des
phanomenalen Leibes. Dieses Umspringen der Wahrnehmung wird von Fischer-Lichte
als ,,perzeptive Mutlistabilitat“*® bezeichnet und filhrt zu einer Wahrnehmungskrise.
Die Wahrnehmung der Zuschauer wechselt zwischen der Figur des Schriftstellers
Wanja, der mit seiner Uberdimensionalen Pelzhaube am Kopf, seiner oftmals etwas
schabigen Kleidung und seiner fahrigen, nervisen Gestik und Mimik durchaus einen
Riickschluss auf die von Dostojewski beschriebene Figur herstellen lasst und dem
Schauspieler als Person Wuttke. In diesem Sinne ist es die Oszillation zwischen Kunst

und Wirklichkeit, wodurch eine politische Situation hergestellt wird.

4.5.1.Rhythmus

Der Rhythmus stellt fir Fischer-Lichte ein grundlegendes Verfahren dar, um
Auffiihrungen zeitlich zu organisieren und zu strukturieren. Es ist der Rhythmus, der die
Materialitat, wie Korperlichkeit, Raumlichkeit und Lautlichkeit zu einander in
Beziehung setzt und ihr Erscheinen im Raum als auch ihr Verschwinden reguliert und
eine Beziehung zwischen Akteuren und Zuschauern herstellt.”®® Da Rhythmus ein
,Grundprinzip des menschlichen Lebens“®’ darstellt, wird Rhythmus nicht nur dann
wahrgenommen, wenn es sich dabei um musikalische und akustische Phédnomene
handelt, sondern der menschliche Korper ist generell ,rhythmisch gestimmt“?®¢. Die
Bewegung unserer Organe als auch unsere Handlungen ereignen sich rhythmisch. Daher
ist es, wie Fischer-Lichte betont, nicht verwunderlich, dass eine Auffiihrung rhythmisch

285 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.151.

286 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Rhythmus als Organisationsprinzip von Auffiihrungen. In: Briistle,
Christa/ Ghattas, Nadia/ Risi, Clemens/ Schouten, Sabine (Hrsg.): Aus dem Takt. Rhythmus in Kunst,
Kultur und Natur. Transcript. Bielefeld. 2005. S.235.

287 Bristle, Christa/Ghattas, Nadia/ Risi, Clemens/ Schouten, Sabine: Zur Einleitung: Rhythmus im
Prozess. In: dies (Hrsg.): 2005. S.11.

288 Fischer-Lichte, Erika: Rhythmus als Organisationsprinzip.2005. S.235.
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organisiert ist. Demnach ist Rhythmus in jeder Auffiihrung beteiligt, auch wenn es sich
dabei um eine ,traditionelle* Theaterform handelt, deren Handlungsverlauf oder

Figurenentwicklung die leitenden Strukturierungsprinzipien liefern.

Der Rhythmus hat hier vor allem die Funktion, die Abfolge der Szenen beim Sprechen,
in der Bewegung zu organisieren und so zu gewadhrleisten, dass die Zuschauer dem
Handlungsablauf als auch der psychologischen Figurenentwicklung folgen koénnen.
Dagegen erscheint nach Fischer-Lichte, ,,der Rhythmus in vielen Auffiihrungen von
Theater und Performance-Kunst seit den sechziger Jahren, als das leitende, das

«289 qvanciert zu sein.

Ubergeordnete, wenn nicht gar zum ausschlief3lichen Prinzip
Unter Rhythmus versteht Fischer-Lichte ,,in diesem Zusammenhang im Unterschied
etwa zu Takt und Metrum ein Ordnungsprinzip, das nicht auf Gleichmal3, sondern auf

«290

ein  RegelmaR zielt. Im Rhythmus wirken demnach Voraussehbares und

Nichtvoraussehbares(sic!) zusammen. Er entsteht durch Wiederholung und Abweichung

2901

vom Wiederholten.””> Auch mit Patrick Primavesi kann gesagt werden, dass sich das

Theater der letzten Jahrzehnte auf eine neue Weise musikalisiert hat.

Langst geht es nicht mehr nur um die Rhythmen des dramatischen Geschehens, sondern vielmehr
um das komplexe Zusammenspiel verschiedener Formen von Rhythmus und zugleich um ihre
spielerische Unterbrechung, Auflésung und Veranderung.?*

Fur Fischer-Lichte vermag der Rhythmus als dramaturgisches Organisationsprinzip
unterschiedliche Funktionen erfullen. Dabei sind drei Funktionen besonders aufféllig in

Erscheinung getreten:

1) Der Rhythmus bewirkt eine Dehierarchisierung der verwendeten theatralen Mittel.
2) Er erscheint als ein Prinzip der Selbstorganisation im Hinblick auf die Inszenierung.
3) Er bringt eine Gemeinschaft von Akteuren und Zuschauern hervor.?*

Inwiefern diese Funktionen von Rhythmus in Castorfs Theater in Erscheinung treten

und als politisch zu verstehen sind, sollen nun die nachstehenden Ausfiihrungen zeigen.

28 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. S.233.

2% Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. S.233.

291 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. S.233.

2% primavesi, Patrick: Markierungen. Zur Kritik des Rhythmus im postdramatischen Theater. In: Briistle,
Christa/ Ghattas, Nadia/ Risi, Clemens/ Schouten, Sabine (Hrsg.): Aus dem Takt. Rhythmus in Kunst,
Kultur und Natur. Transcript Verlag. Bielefeld. 2005. S. 249.

2% Fischer-Lichte, Erika: Rhythmus als Organisationsprinzip. 2005. S.237.
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Rhythmisierung findet sich meines Erachtens auf dreifacher Weise in ,,Erniedrigte und
Beleidigte”: zum einen ist die gesamte Auffiihrung auf eine rhythmische Abwechslung
zwischen Leise und Laut, zwischen Handlungsaufbau und Bruch oder Stérung dieses
Handlungsaufbaus, zwischen Slapsticknummern und Ernsthaftigkeit, zwischen
Reprasentation der Figur und Prasenz der Schauspielerkdrper usf., aufgebaut. So bringt
die Aufflhrung eine Rhythmisierung in Erscheinung die die Wahrnehmung der

Zuschauer auf die Materialitat der Auffuhrung lenkt.

Eine weiteres Phdnomen von Rhythmus findet sich darin, dass sich die Darsteller aus
keinem ersichtlichen Grund immer wieder im Salon zusammenfinden und Gemeinsam
oder auch im Duett mit Sir Henry singen. Ein &hnliches Phdnomen erkennt Fischer-

Lichte in der Auffihrung ,,Murx“*

von Christoph Marthaler. Wie auch in Castorfs
»Erniedrigte und Beleidigte* wird in bestimmten Zeitabstdnden von den Darstellern live
auf der Bihne musiziert, die einzige Abweichung besteht in der unterschiedlichen
Liedwahl. Wobei angemerkt werden muss, dass Castorf dem Publikum auch hier keine
durchgangige Verbindlichkeit anbietet. Dieses gemeinsame Musizieren der Darsteller
im Duett oder auch in einer Gruppe aus mehreren Darstellern findet sich nicht in jeder
Szene. Auffallig ist, dass dieses Musizieren keinesfalls eine psychologische
Figurenentwicklung oder einen Handlungsaufbau unterstiitzt, sondern im Gegenteil,
diesen bricht oder stort. Dabei beginnt jede dieser Sequenzen damit, dass Sir Henry den
Salon betritt oder bereits vorher fiir das Publikum nicht sichtbar den Raum betreten hat
und ein Lied einstimmt. Nach einer Weile gesellen sich ein oder mehrere Darsteller zu
ihm und begleiten ihn im Duett oder auch in der Gruppe. Diese gesungenen Lieder sind

in unserem Kulturkreis vermutlich fast jedem bekannt.**

Zum anderen findet sich das Phdanomen von Rhythmus in viel auffélliger Weise jedes
Mal am Ende der ersten vier Szenen. Beendet wird jede der vier Szenen, indem ein
Darsteller auf die Blihne erscheint und auf der Suche nach der ,sechsten Linie* ist.
Wobei die ersten beiden Enden der Szenen damit beginnen, dass Smith mit dem Hund

Askora die Buhne betritt und von den anderen Figuren darauf aufmerksam gemacht

2% Murx den Européder! Murx ihn! Murx ihn ab! Murx ihn ab! hatte im Jahr 1993 an der Volksbiihne
Berlin Premiere und stand dort bis 2007 am Spielplan
2% Beispielsweise ,,One more night“ von den Bee Gees, oder ,, Time after time* von Cindy Lauper
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wird, dass er hier falsch ist. Am Ende der dritten Szene erscheint wieder Smith mit
Askora an der Leine, dieses Mal geht er in den Bungalow, nachdem er rauskommt,
spricht er vom Geld, das ihm Nelly bringen sollte und danach spricht er einen Textteil
aus Hiob. In der vierten Szene wird Nelly in ein Gesprach verwickelt, nun ist es nicht
Smith sondern Nelly, die auf der Suche nach der ,sechsten Linie* ist. Die Worter
»Sechste Linie” werden dabei von den Darstellern in sehr auffalliger Weise (berbetont,
sodass die Wiederholung sehr aufféllig erscheint. Jedes Ende der ersten vier Szenen

wird in geringer Variation zur vorhergehenden Szene wiederholt.

Diese drei Beispiele in der Auffuhrung von Castorfs ,,Erniedrigte und Beleidigte®
zeigen, dass der Rhythmus dadurch entsteht, indem Elemente zusammenhangslos in
geringer Variation im Laufe der Inszenierung immer wieder in Erscheinung treten.
Keine Handlung scheint spurlos zu verschwinden. Sind bestimmte Elemente, wie die
Suche nach der ,,sechsten Linie* oder das gemeinsame Singen einmal in Erscheinung
getreten, erscheinen sie in anderen Szenen wieder, auch wenn sie nicht exakt gleich sind
wie zuvor. Rhythmus erfillt als dramaturgisches Prinzip in Castorfs ,,Erniedrigte und
Beleidigte” die Funktion der Selbstorganisation. Dieses Prinzip verhindert wie Fischer-
Lichte betont,

,»dass die Auffiihrung in ihrem Verlauf irgendeiner Handlungs- und Psychologik folgt oder andern
Arten der kausalen Verknipfung. Er bewirkt vielmehr einen standigen Wechsel zwischen dem
Voraussagbaren und Nicht- Voraussagbaren, zwischen dem Vorhersehbaren und dem
Unerwarteten. Weder herrscht der pure Zufall noch eine streng logische oder kausale Ordnung.
Der Rhythmus schafft vielmehr Spiel- und Freirdume, die es ermdglichen, dass in einer
dynamischen Ordnung immer wieder Neues emergiert, welches den Wahrnehmenden in einen
Zustand der Instabilitat versetzt.**®

Die Massenmedien sind, wie Primavesi betont, durch eine exzessive Rhythmisierung
gepréagt und wenn das Publikum im Theater durch Unterbrechung und Stérung davon
abgelenkt wird hat Castorfs Theater, wie Fiebach betont, ,,ein produktives Potenzial, im
Alltag eingeschliffene Wahrnehmung zu verstéren“®’ In diesem Sinne kann Rhythmus
als asthetisches Verfahren bezeichnet werden, dass auf die auf3ertheatrale Wirklichkeit
Bezug nimmt. Durch die spezifische dsthetische Verwendung von Rhythmus in Castorfs

Inszenierung von ,,Erniedrigte und Beleidigte* wird Wahrnehmung selbst zum Thema

2% Fischer-Lichte, Erika: Rhythmus als Organisationsprinzip. 2005. S.246.
97 Fiebach, Joachim: Manifeste europaischen Theaters. Von Grotowski bis Schleef. Theater der Zeit.
Recherchen 13. 2003. S.361.
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gemacht, worin fir Lehmann das Potenzial fir politisch wirksames Theater steckt. Die
Rhythmisierung dient nicht mehr dazu die Zeit in regelméfiige und bedeutungstragende
Einheiten zu gliedern, sondern die Materialitit und die Ereignishaftigkeit einer

Auffiihrung fir das Publikum wahrnehmbar zu machen.

4.6. Fazit zur Analyse von ,,Erniedrigte und Beleidigte*

Jedes &sthetische Element in der analysierten Auffiihrung ,,Erniedrigte und Beleidigte*
scheint angelegt zu sein den Wahrnehmungsprozess selbst zu thematisieren und fir das
Publikum erfahrbar zu machen. Bedeutung entsteht dabei nicht ausschlief3lich durch den
semantischen Zeichengebrauch, sondern durch die spezifische Wirkung auf das
Publikum. Die Elemente, welche in Castorfs Inszenierung in Erscheinung treten, sind so
eingesetzt, dass das Publikum nicht auf passiv distanzierter Weise einem geschlossenen
Werk gegenibersitzt und dabei die Zeichen decodieren, sondern es wird durch die
unterschiedlichen &sthetischen Verfahren zu einem aktiven Publikum. Durch den
spezifischen Umgang mit dem literarischen Text im Prozess der Inszenierung und den
daraus resultierenden Auffiihrungsereignis macht Castorf den Unterschied zwischen
literarischen Text und Aufflhrung erfahrbar. Zudem kdnnen die spezifischen
asthetischen Verfahren das Bewusstsein der Zuschauer tber die Strategien der Politik
als auch der Werbung stérken. Durch den Entzug des leiblichen Schauspielerkorpers,
der Simultanitdt von vorproduzierten Videoeinspielungen und den live auf der Bilihne
agierenden Schauspielern, als auch der besondere Umgang mit dem Atmosphérischen
im Raum werden die Zuschauer auf die massenmedialen Wahrnehmungskonventionen

aufmerksam gemacht.

Politisch ist Castorfs Auffuhrung ,,Erniedrigte und Beleidigte*, weil in der Auffiihrung
selbst Situationen hergestellt werden, die als politisch bezeichnet werden koénnen.
Politisch, da die Auffuhrung fortwéhrend die Aktivitdt der Zuschauer herausfordert,
indem sie selbst Assoziationen herstellen mussen, oder auch von den unterschiedlichen
asthetischen Verfahren, derart affiziert werden, dass sie aus ihrer alltaglichen
Erfahrungswelt enthoben werden und eine Transformation erleben kénnen. In
»Erniedrigte und Beleidigte* hat vor allem die Konfrontation von Theater mit dem
Reproduktionsmedium Video eine zentrale Funktion. Der Einsatz von live auf der

Buhne produzierten Video, als auch die Gleichzeitigkeit von Video und vorproduzierten
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Video oder Filmen, provoziert eine Reflexion der eigenen Wahrnehmung, da es die
Wahrnehmungskonventionen  auBerhalo  des  Theaters, aber auch die
Wahrnehmungskonvention des Theaters selbst in Frage stellt. In einem Interview betont

Castorf:

Nahaufnahme. VergroRerung. Schnelligkeit. Uberraschung. Mich interessiert das aber nicht in der
technischen Verselbststandigung. Es sind Schnitttechniken, wie ich sie auch im Theater zu machen
versuche, erkenntniserhellend (sic!). Spriinge, damit man sich nicht verliert in der
Durchschnittspsychologie, in Gefiihligkeit und Identifikation, sondern immer wieder extreme
Psychologie mobilisiert, das Diskontinuierliche betont. Also eben nicht nur der klassische
Buhnenvorgang vorn an der Rampe, Text klar und verstdndlich vorgetragen. Ich bin zum
Konnotieren, zur Interpretation gezwungen.”*®

Zudem sind Irritation, Stérung und der Rhythmus in Castorfs ,,Erniedrigte und
Beleidigte* in unterschiedlichsten Varianten zu entdecken. Auch hier ist die Funktion in
erster Linie den Zuschauer aus seiner passiv beschaulichen Rezeptionshaltung
herauszuholen. Diese asthetischen Verfahren verursachen eine Dehierarchisierung der
theatralen Mittel. Die Aufmerksamkeit der Zuschauer wird nicht auf die

Zeichenhaftigkeit, sondern auf die Materialitat des Wahrgenommenen gelenkt.

%Frank,Castorf ,,Ich hasse Verstellungskiinstler www.zeit.de/2001/291ch_hasse_Verstellungskuenstler?
page=all&print=true Zugriff 28.03.2011
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5. ,,Elementarteilchen* nach Texten aus dem gleichnamigen Roman von
Michel Houellebecq

Die Inszenierung Elementarteilchen nach den Texten von Michel Houellebecq hatte am
30.11.2000 an der Volksbiuhne am Rosa-Luxemburg Platz seine Urauffiihrung. Die
folgende Analyse stutzt sich auf eine Videoaufzeichnung, die mir von der Volksbihne
Berlin zur Verfiigung gestellt wurde. Da die Inszenierung nicht lange im Repertoire der
Volksbihne war, konnte ich der Auffiihrung selbst nicht beiwohnen. Die Kamera steht
ungeféhr in der zehnten Reihe inmitten des Zuschauersaals, wodurch die Reaktionen des
Publikums zum Teil mitgefilmt wurden. Diese Perspektive der Kamera gibt den Blick
frei auf das Verhalten des Publikums wéhrend der Auffiihrung, wodurch es fur mich
mdoglich war, die Wirkung auf das Publikum zum Teil zu erfassen. Reaktionen wie
lachen, klatschen, erschreckt zuriickweichen etc. sind sehr gut zu erkennen. Zudem
dienten mir fur die Analyse auch Rezensionen, Interviews sowie das Programmheft als
Stltze.

5.1. Der Roman Elementarteilchen von Michel Houellebecq

Im Gegensatz zu Erniedrigte und Beleidigte ist Elementarteilchen ein zeitgendssischer
Roman. Bei seinem Erscheinen im Jahr 1998 loste er einen Skandal aus, der innerhalb
klrzester Zeit zu einem regelrechten Hype um Houellebecq fuhrte, der schon durch das
Erscheinen seines Buches ,,Ausweitung der Kampfzone*(1994) vorbereitet wurde. Die
Kernthese seines Romans ist, dass sich die westliche Welt selbst vernichtet und dem
Untergang geweiht ist. Den Grund darin sieht er im Individualismus, der durch den
Feminismus und die Hippie-Bewegung geférdert wurde. Anhand des ungleichen
Briderpaares Bruno Clement und Michel Dijerzinski wird gezeigt, welche

Auswirkungen diese gesellschaftlichen Verédnderungen hatten.

In ,,Elementarteilchen” wird Uberspitzt dargestellt, wie sich durch die sexuelle
Befreiung der Frauen und der Auflésung der traditionellen Rollenmuster die
Menschheit zu individuellen Einzelgdngern gewandelt hat, deren einziges Ziel es ist, die
eigenen Bedurfnisse zu befriedigen. Die Literaturwissenschafterin Heide Lutosch

erkennt in der Mutter der Brider ,eine Art ,Vorlauferin“ der feministischen
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Revolution“*®, die in ihrem Drang nach persénlicher Freiheit keine Beziehung zu ihren
Kindern aufbauen will. Sie tberlé&sst die Halbbrider den jeweiligen Vatern. Da diese
ebenso unfahig waren Kinder zu versorgen, wurden beide von ihren jeweiligen
GrolBmuttern aufgezogen. Die Brider lernen sich erst in der Pubertat kennen. Als
Erwachsene treffen sie sich wieder, Bruno ist Gymnasiallehrer und sein Bruder Michel
ein genialer Physiker und Molekularbiologe, der in der Gentechnik die Entwicklung

eine neue Spezies von Mensch vorantreibt.

Wéhrend Bruno an Individualisierung leidet, ist es fir Michel eine Weltanschauung, die
fur ihn kein Problem darstellt. Bruno leidet an seiner Sexbesessenheit, die ihn dazu
bringt, sogar seine Schilerinnen zu beldstigen. Michel ist fast asexuell, empfindet fast
kein sexuelles Begehren. Sein Interesse gilt ausschlie3lich der Wissenschaft. Er bereitet
den Weg flr eine neue Spezies von Mensch, den unsterblichen und sich durch Klonen
fortpflanzenden, posthumanen Menschen vor. Nur kurz lasst Houellebecq die beiden
Brider doch noch am Glick teilhaben, indem beide jeweils auf eine Frau treffen, mit
der sie hatten leben kdnnen. Dieses Gluck wéhrt fir beide Brider nicht lange. Wahrend
Brunos Freundin Christiane durch einen Unfall beim Geschlechtsverkehr in ein akutes
Stadium ihrer Knochenerkrankung gerat und danach Selbstmord begeht, stirbt Michels
Jugendfreundin und Geliebte an einem Gebarmutterhalskrebs, der unmittelbar mit ihrer
Kinderlosigkeit in Verbindung steht. Nach diesen Ereignissen weif3t sich Bruno selbst in
eine Psychiatrie ein und Michel zieht sich nach Irland zuriick, um dort mit anderen
Wissenschaftlern an der Gentechnologie weiterzuarbeiten.

Nach Michels Selbstmord wurden im Jahr 2029, nach dem Widerstand der religidsen
Gemeinschaften, von der Unesco Geld zur Verfigung gestellt um Michels
Forschungsergebnisse zu realisieren. Danach tritt anstelle des Menschen eine neue
Spezies Mensch, der posthumane Mensch, unsterblich und geschlechtslos. Der Schluss
wird in Form eines Science-Fiction Romans dargestellt, indem Houellebecq den
Erzéhler im Ruckblick aus dem Jahr 2079 dariber reflektieren lasst, wie die heutigen

Menschen ihrer eigene Selbstzerstorung vorangetrieben haben.

29 |_utosch, Heide: Ende der Familie- Ende der Geschichte. Zum Familienroman bei Thomas Mann,
Gabriel Garcia Méarquez.und Houellebecq. Aisthetis Verlag. Bielefeld. 2007. S.144.

81



Jene gequalte, widersprichliche, individualistische, streitsiichtige Spezies mit grenzenlosem
Egoismus, die manchmal zu Ausbriichen unerhérter Gewalt fahig war, aber nie aufgehort hat, an
die Gite und an die Liebe zu glauben. Und auch jene Spezies, die es zum ersten mal in der
Geschichte der Welt verstanden hat, die Moglichkeit ihres eigenen Uberwindens zu erwégen; und
die es einige Jahre spéter verstanden hat, dieses Uberwinden in die Tat umzusetzen.*®

Als skandalds am Inhalt des Romans gelten nicht nur die detailgenauen Passagen der
sexuellen Begegnungen der Figuren, sondern vor allem wie der Autor die
Errungenschaft der modernen Gesellschaft durch antimoderne Einwéande immer wieder
denunziert.®®* So werden jene attraktiven und sexuell befreiten Frauen, die der
urspringlichen Rollenzuweisung der Kinderaufzucht und der Ergebenheit gegentber
dem Mann als Oberhaupt innerhalb einer Familie nicht mehr nachkommen damit
gestraft, dass sie schlussendlich genau daran sterben. Zudem fihrt in Houellebecgs
Roman auch der Korperkult, zu dessen Entfaltung die Frauen seit der 68er Bewegung
selbst maRgeblich beigetragen haben dazu, dass sie je dlter sie werden, nur mehr Ekel
vor sich selbst zu empfinden, einen Ekel, der im Ubrigen jenem entsprach, den sie in den

Augen der anderen lesen konnten. 3%

Die Form des Romans ist nicht einheitlich, er ist, wie auch der Dramaturg Hegemann
feststellt, ,,eine Collage aus hdchst unterschiedlichen Textsorten. Die Zersplitterung der
Individuen wird aus der Sicht Hegemanns zusatzlich durch diese Form bestatigt.**
Houellebecq lasst philosophische Betrachtungen wie beispielsweise Aldous Huxleys
»Schone neue Welt” als auch naturwissenschaftliche Philosophie in banalen, oft
ordindren und von Hass erflllten Worten der Protagonisten einflieBen. Formal und
inhaltlich besteht der Text aus einem standigen Hin und Her zwischen fiktiver

Erzahlung und abstrakter Theorie.

300 Houellebecq, Michel: Elementarteilchen. 10. Auflage. DuMont Verlag. Kéln. 2004. S.357.

%01 \/gl.: Steinfeld, Thomas: Einleitung. In: ders. (Hrsg.): Das Phdnomen Houellebecq. DuMont. Kéln.
2001. S.21.

%2 Houellebecq, Michel: Elementarteilchen. 2004. S.119.

303 \/gl.:Carl Hegemann ,,Elementarteilchen* http://www.volksbiihne-berlin.de Zugriff 01.02.2007.
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««304

5.1.1,,Lasset uns Menschen machen oder der literarische Text im

Prozess der Inszenierung

Die Inszenierung der Elementarteilchen an der VVolksbiihne wurde vom Feuilleton nach
einer Verschiebung schon sehnlichst erwartet. Die erste Dramatisierung wurde von
Rainald Go6tz vorgenommen doch von Castorf nicht bernommen, da laut dem
Dramaturgen Hegemann diese Bearbeitung mit der Inszenierungspraxis von Castorf
nicht vereinbar war.>® Fir Hegemann war der Fokus der Inszenierung weniger auf die
emanzipatorische lIdeologie, wie sie im Roman vertreten wird, sondern auf der
intensiven und extensiven Totalitit des Kapitalismus gerichtet. Weniger die Folgen der
emanzipatorischen Bewegungen der Frauen standen im Mittelpunkt, sondern ,,wie am
Ende des 20.Jahrhunderts auch Intimbeziehungen und Familienbande reell unter die
Kapitalbewegung subsumiert werden und damit ihrer Grundlagen und ihres Sinns

verlustigt werden.“%%

»,Die Volksbihne néhert sich dem Ereignis mit einer
kommentierenden Blihnenversion des Romans ,,Elementarteilchen®, der nach Form und
Inhalt, so etwas wie die giltige Bestandsaufnahme der Befindlichkeit es Mittelstands
zur Jahrtausendwende zu sein scheint.“®” Mit der Bezeichnung ,.kommentierende
Buhnenversion®, nimmt Hegemann schon vorweg, dass der literarische Text auch fiir
diese Inszenierung ein gleichberechtigtes Material unter den anderen theatralen Mitteln

darstellt.

Zwar ist der zeitgendssische Roman wie jener von Houellebecq dem postdramatischen
Theater in Form und Inhalt naher als Dostojewskis Roman aus dem 19. Jahrhundert, da
von Houellebecq eine Montagetechnik anwendet, die den Leser die ,kontemplative

Geborgenheit*3®

wahrend des Lesens verweigert. Doch ist trotzdem zwischen der
Rezeption eines Textes und der Wahrnehmung eines Theatergeschehens ein grof3er

Unterschied. Dieser wird von Lehmann mit folgenden Worten beschrieben:

304 Lasset uns Menschen machen® war 2000/2001 das Spielzeit Motto der Volksbiihne Berlin. Dieses
Motto hing als Transparent Uber dem Portal der Volksbihne. Es war als Analogie zum biblischen
Schdpfungsmythos gedacht. Dieser biblische Mythos wurde von Hegemann mit der Vision Houellebecqs
in Zusammenhang gebracht. Der Protagonist Michel schafft eine neue bessere Spezies Mensch.

%5 Carl Hegemann ,Menschen machen“ Der Dramaturg Carl Hegemann iiber Genetik und
»Elementarteilchen. Im Gesprach mit Volker Corsten. In: Stiddeutsche Zeitung. Nr. 274. 28.Nov.2000. S.
16.

%06 Hegemann, ,,Elementarteilchen® http://www.volksbuehne-berlin.de Zugriff 01.02.2007.

%7 Hegemann ,,Elementarteilchen® http.://www.volksbuehne-berlin.de Zugriff 01.02.2007.

%% Theodor W. Adorno zit. nach.: Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 2005. S.187.
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Fundamental unterscheiden sich die Theaterwahrnehmung auch hierin in der Lektire: Schock,
Erregung, Verwirrung, mag der Text ausldsen — sie verwandeln sich aber rezeptionsésthetisch eher
in Reflexionsformen, wéhrend die raumzeitliche Korperlichkeit des Theatervorgangs das
intelligible Schema des Wahrgenommenen in einen affektiven Lebensmoment einschlieRt.**

Wahrend der Leser eines literarischen Textes ber eine grol’e Wahlmdglichkeit verflgt,
wie er sich zum Text und dessen Inhalt verhalt, werden bei der Theaterrezeption
Zeitpunkt, Ort, Dauer, Rhythmus, faktische Umstande des Partners Zuschauer in einem
sehr hohen Grad beeinflusst.®*® Der Zuschauer einer Theaterauffilhrung kann sich der
Feedback Schleife, der Atmosphére des theatralen Raumes und der Kdérperlichkeit der
Schauspieler schwer entziehen, auRer er verldsst den Raum in der die Auffihrung
stattfindet.

Castorf hat fur seine Inszenierungen immer wieder Methoden entwickelt, um den
Unterschied zwischen Text und Auffiihrung fur die Zuschauer erfahrbar zu machen. So
verwendet er fur ,,Endstation Amerika® (2000), als auch fir ,,Forever Young*“(2003),
beides Bearbeitungen®"* von Tennessee Williams, eine Leuchtschriftanzeige. Auf dieser
Anzeige werden Textteile von Williams Dramen in der Originalfassung eingespielt.
Diese schriftlichen Zeichen haben jedoch mit dem jeweiligen Geschehen auf der Biihne
nichts zu tun. Wie Fischer-Lichte an diesem &sthetischen Verfahren bemerkt, ,,markiert
der fehlende Zusammenhang zwischen Ubertitelung und den Biihnenvorgangen den
prinzipiellen Unterschied zwischen Text und Auffiihrung [...]**?. Die Vorstellungen die
sich der Lesende wéhrend der Lektre eines literarischen Textes macht, sind immer
individuelle, die die Wahrnehmung des Betreffenden wéhrend einer Auffiihrung
beeinflussen. Dieser Unterschied zwischen dem Text von Houellebecq und der
Inszenierung von Castorf ist auch ganz gut an der Kritik zur Inszenierung der
»Elementarteilchen* nachzuzeichnen. Die Erwartungshaltung des Feuilletons wurde
dabei offensichtlich nicht erfullt. Durchwegs bekam, diese Inszenierung schlechte

Pressestimmen. So beurteilte Rebhandel Bert die Inszenierung nur als ,,Prolegomena zu

%09 |_ehmann, Hans-Thies: Postdramatische Theater. 2005. S.188.

%1% |_ehmann,, Hans-Thies: Postdramatische Theater. 2005 .S.188.

311 Die Originaltitel der Dramen sind ,,Endstation Sehnsucht“ und ,,Sweet Bird of Youth“. Endstation
Sehnsucht wurde in Kooperation mit den Salzburger Festspielen aufgefiihrt. Nach der Premiere von
»Endstation Sehnsucht” beméangelten die amerikanischen Rechteinhaber, die University of Tennessee,
fehlende Texttreue und verlangten per einstweiliger Verfligung eine Titeldnderung. Letztendlich wurde
die Verlagsrestriktion aufgehoben, indem das Stiick in seiner Berliner Variante in Endstation Amerika
umbenannt wurde. http//: www.volksbuehne-berlin.de Zugriff 18.10.2006

%12 Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.96.
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der unvollkommenen Replikation eines Romans.“**® Fiir Eva Behrendt war nach den
ersten zwanzig Minuten bereits Endstation, alles was danach kam, war ,.ein leidlich
komisches Durcheinander der elementaren Themen. An keinem mag Castorf Anschluss

finden.“** Auch von Gustav Seibt kommt eine ahnlich negative Kritik:

So roh und unbehauen, teilweise lieblos hat selbst Castorf schon lange kein Stiick mehr auf die
Buhne geworfen; es waren nur zwei oder drei Viertelstunden des insgesamt Uber vierstiindigen
Abends, in denen der Regisseur, sozusagen fiirs Protokoll, zeigte, dass er der Meister ist, als der er
gilt.3®

Diese Kritiken machen deutlich, dass auch diese Inszenierung derart angelegt ist, dass
sie sich dem literarischen Text nicht unterordnet. Auch hier war die eigene Sicht auf die
Welt ein zentraler Ausgangspunkt fir Castorf. Ihm ging es vor allem auch darum, in
Abgrenzung zu diesem populdren Roman, ein ,,autonomes Kunstwerk* zu schaffen,
dass er nicht nur als ,ironischen Kommentar zum Roman oder zur Zeit* machen

wollte 3¢

Castorfs Zugang zu diesem literarischen Text:
Das ist doch reine Fiktion! Selbst wenn es einmal so sein sollte, gébe es viele Menschen, die mit
Lust die scheinbar Unsterblichen totschlagen wirden — einfach aus Hass, aus einem Restgefihl
von Gerechtigkeit, Gleichheit und Briuderlichkeit heraus, weil du dich als Unsterblicher zu weit
auBerhalb der Norm bewegst. Mit Recht wiirden sie dich dann erschlagen.®"’
Das Castorf dieser Utopie keinen Glauben schenkt wird in der Inszenierung sehr oft
deutlich, denn auch die deprimierendsten und todtraurigsten Szenen aus Houellebecqs
Roman werden durch Ubertreibungen und Slapsticknummern ironisiert. Wie sich diese

Ironisierung zeigt, wird an spaterer Stelle erlautert.

Dramaturgisch lassen sich, wie in jeder anderen Inszenierung von Castorf sehr viele
Differenzen zum literarischen Text feststellen. Die augenscheinlichste Verédnderung ist,
dass der Inszenierungstext wesentlich mehr Figurenpersonal enthélt als der literarische

Text, wodurch eine eindeutige Zuordnung der Figuren erschwert wird. Zudem sind fast

313 Bert Rebhandl, ,,Verzweiflungstat angesichts einer Vision*. Der Standard. 2./3. Dezember 2000. S.18.
314 Eva Behrendt, ,,Schwanzdenker altern schneller“. Theater heute. Janner 2001. S.7.

315 Gustav Seibt, Belecktes Ungliick. Michel Houellebecq malt die Schrecken der Modere aus: Zu Frank
Castorfs Berliner Inszenierung der ,,Elementarteilchen®. In: ,,Die Zeit* Nr.50. 7.12.2000. S.69.

86 Frank  Castorf im  Interview ,Gehen ware Fahnenflucht® vom  27.11.2000.
http://www.focus.de/kultur/medien/kultur-gehen-waere-fahnenflucht_aid 185824.html.
Zugriff 07.03.3011

#7Frank Castorf Uber den Text ,Elementarteilchen“ In: Hegemann, Carl (Hrsg.): Glick ohne Ende.
Kapitalismus und Depression Il. Alexander Verlag. Berlin. 2000. am Buchriicken
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alle Schauspieler mit Nummern an ihrem Oberteil versehen. Meines Erachtens kann
dieses kleine Detail auf den Kostiimen der Figuren durchaus einen Rickschluss auf den
literarischen Text zulassen. Die Zahlen auf den T-Shirts und Hemden der Schauspieler
kann als Zeichen fir die ldentitatslosigkeit der neuen Spezies Mensch verstanden
werden, die Houellebecq in seinem Roman beschreibt. Auch die beiden Protagonisten
Bruno und Michel, gespielt von Herbert Fritsch und Martin Wuttke, treten zunéchst als
Nummer 1 und Nummer 2 auf, erst im Laufe der Auffihrung reden sie sich gegenseitig
mit den Namen der Figuren an, womit eine Zuordnung fir die Zuschauer méglich wird.
Der Umgang mit dem Text ist auch hier Castorf typisch angelegt. Wiederum arbeitet
Castorf mit vielen Umstellungen, Streichungen und Hinzufligungen. Doch nicht in so

einem auffalligen Ausmal’ wie bei ,,Erniedrigte und Beleidigte®.

5.2.Der Blihnenraum

Bernd Neumann hat fir die ,Elementarteilchen” eine grolle beigefarbene
Freizeitlandschaft aus Schaumstoffpolstern konstruiert. Sowohl auf dem Boden als auch
seitlich befinden sich groRRe dicke Schaumstoffpolster. Den Hintergrund bildet eine
Kletterwand, die im selben Farbton gehalten ist. Auf dieser Schaumstofflandschaft
stehen ein Fitnessgerat, als auch ein Solarium und als verlorene Farbtupfer rollen einige
bunte Gymnastikballe zwischen den ebenfalls in beige gehalten Sitzsdcken herum. Vor
der Kletterwand im linken Abschnitt des Bihnenraums wurde ein kleiner rechteckiger
Pool errichtet, der mit kleinen durchsichtigen Plastikbéllen gefillt ist, wenn die
Schauspieler hineinspringen und darin versinken, wird der Zuschauer an eine Ikea
Kinderspielecke erinnert. Auf einem groRen eckigen Schaumstoffelement an der
Kletterwand steht in groRen schwarzen Lettern Enjoy. Uber der vorderen linken

Buhnenhalfte hangt eine riesige Diskokugel.

Anders als in Castorfs anderen Inszenierungen dieser Jahre spielt der Biihnenbildner
Neumann hier nicht mit dem Konzept der hermetisch abgeschlossen Raume.**® Zudem
ist auch der Medieneinsatz ein vollig anderer als bei der zuvor analysierten
Inszenierung. In ,,.Elementarteilchen” wird zu keiner Zeit wéhrend der Auffiihrung, das

Spiel der Schauspieler live von einer Kamera aufgenommen und zeitgleich auf eine

%8 Das Konzept der abgeschlossenen Raume taucht erstmals bei Ddmonen (1999) auf und wird von
Castorf und seinem Buhnenbildner stetig weiter entwickelt.
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Leinwand ubertragen. Auch kommt das technische Reproduktionsmedium Video nur
zum Schluss der Inszenierung zum Einsatz.*'® Auch die Drehbiihne kommt in dieser
Inszenierung nicht zum Einsatz. Das bedeutet nicht, dass der Bihnenraum dadurch
statisch ist. Durch Licht und anderen theatralen Effekten wird eine Veranderung der
Bihne herbeigefiihrt. Doch wer den literarischen Text gelesen hat, kann durch das
Buhnenbild kaum einen inhaltlichen Verweis finden. Weder der gesamte Blhnenraum,
noch einzelne Objekte der Buhne verweisen auf inhaltliche Gegebenheiten des

literarischen Textes von Houellebecq.

Der Buhnenbildner Bert Neumann hat mit dem Bau der Biihne auf ein Konzept einer
niederlandischen Firma zuriickgegriffen. Im VVorwort des Begleitheftes der Inszenierung

steht ein Auszug eines Werbetextes der Firma:

~SNOZELEN® kommt aus dem Niederlandischen. SNOZELEN® ist die Zusammensetzung
zweier hollandischer Worter. SNIFFELEN und DOEZELEN. Schniiffeln und désen. Es steht fir
das Konzept von Sinneserfahrung und Entspannung. Auf der Grundlage von Freiheit und
emotionaler Geborgenheit wird in speziell eingerichteten SNOZELEN®-Raumen eine Vielfalt von
sinnlichen Anregungen angeboten. Der Benutzer kann auf Entdeckungsreisen durch die Welt der
Sinne gehen, indem er die einzigartige Kombination von Musik, Lichteffekten, sanfter Vibration,
taktiler Stimulation und Aromatherapie erlebt. er kann musizieren, sich bewegen oder quatschen.
Er kann aber auch einfach nur daliegen und sich in dieser magischen Atmosphare entspannen und
traumen. Urspriinglich wurde SNOZELEN ® als Freizeitbeschaftigung fir Menschen mit geistiger
Behinderungen entwickelt. heute genief3t bereits ein wesentlich gréReres Publikum die Vorteile. In
Schulen, Kindergérten, Tageszentren, Altersheimen, Krankenh&usern und privaten Haushalten
wurden bereits viele SNOZELEN®-Raume eingerichtet.“*?°

Wie dieser Auszug aus dem Rompa ® Katalog zeigt, gibt es hier eine groBe Ahnlichkeit
in der Gestaltung der Freizeit des modernen Menschen und in der Inszenierung von
Atmosphéren im Theater. Meines Erachtens gilt das Konzept der Biihne bereits als eine
Ironisierung des Romans und zugleich als eine Ironisierung der Gesellschaft die immer
in Sorge um sich selbst, in Sportstudios oder Entspannungs- und Wellnesscentern
versucht einen Ausgleich zum stressigen Alltag zu finden. Ironisiert wird hier nicht nur

die heutige Gesellschaft, sondern auch der literarische Text von Houellebecq.

9 In der letzten Szene kurz vor dem Schluss wird der Biihnenraum véllig abgedunkelt und vor dem
Buhnenraum wird eine Leinwand heruntergelassen, wodurch die Requisiten und die Biihnendekoration
nicht mehr im Blickfeld der Zuschauer sind. Zunéchst wird auf die Leinwand der Trash Schocker ,,Iron
Man“ und danach private Videos der Schauspielern Brigitte Cuvalier projiziert.

30 zjt.nach. Hegemann, Carl: Gliick ohne Ende. Kapitalismus und Depression Il. Alexander Verlag.
Berlin. 2000. S.5.
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5.3 Die Kollision der Gegensatze Komik und Ernsthaftigkeit

Die Komik in ihren unterschiedlichsten Erscheinungsformen ist ein wesentliches
Merkmal von Castorfs Regiearbeit. Schwarzer Humor, Ironie, Parodie, Slapstick,
Zynismus, Groteske usw. Uberraschen die Zuschauer meist in Situationen, die oftmals
keineswegs zum Lachen sind. Durch diese Briiche mitten in ernsten oder traurigen
Szenen werden die Zuschauer aus ihrer distanzierten und einfiihlsamen Beobachtung
gerissen. Dabei ist das Komische bei Castorf nicht im literarischen Text vorzufinden,
sondern ergibt sich aus der Umsetzung fiir die Bihne. Die Komik entsteht durch die
Kaorper der Darsteller, deren Gestik, Mimik und Bewegungen im Raum, aber auch durch
deren Stimme, Tonfall und Aussprache. Die Komik kann als eines der auffalligsten
asthetischen Verfahren in Castorfs Theater bezeichnet werden. Schon Mitte der

achtziger Jahre schreibt Helmar Schramm uber Castorfs Theater:

Die Wirkungsweise dieses Theaters wére nicht beschrieben ohne den Hinweis auf eine immer
wieder plétzlich aufkommende absurde Komik, einen schwarzen Humor, der sich unberechenbar
und eigensinnig gerade dann einstellt, wenn es bitterernst zugeht. >

Auch in ,,Elementarteilchen” wurde dem Komischen viel Platz eingerdumt. Unzahlige
komische und ironische Einlagen schaffen konsequent Augenblicke, die dem Zuschauer
ein kontemplatives Zuschauen verweigern. Dabei sind die Reaktionen auf die Komik
nicht immer dieselben, so vielfaltig, wie die Komik im Theater sein kann, sind auch die
damit evozierten Wirkungen. Nicht nur befreiendes Lachen, sondern auch mitfiihlendes
Schmunzeln oder hohnische Schadenfreude sind die die Reaktionen auf Komik. Dabei
ist das Lachen wie Roselt bemerkt, in all seinen unterschiedlichen Schattierungen
sowohl individuelle Reaktion als auch ein kollektives Ereignis.*?? Lachen kann somit

eine gemeinschaftsbildende Funktion haben.

%21 Schramm, Helmar: Dem Zuschauer auf den Leib riicken. In: Wilzopolski, Siegfried (Hrsg.): Theater
des Augenblicks. 1992. S.126.

%22 \/gl.: Roselt, Jens: Chips und Schiller. Lachgemeinschaften im Zeitgenéssischen Theater und ihre
historischen Voraussetzungen. In: Récke, Werner/ Velten, Hans Rudolf (Hrsg.): Lachgemeinschaften.
Kulturelle Inszenierungen und soziale Wirkungen von Geldchter im Mittelalter und in der friihen Neuzeit.
Walter de Gruyter Verlag. Berlin. 2005. S.234.
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5.3.1 Theorie der Komik auf der Bihne

Um beschreiben zu kdnnen welche Wirkung die Komik in Castorfs Theater hat, werde
ich zundchst den Begriff des ,,Komischen* ndher definieren. Nach Friedemann Kreuder
war der Begriff des ,,Komischen“ in der deutschen Sprache urspringlich ein rein
kinstlerischer Begriff, der von der reformierten Komddie der Aufklarung abgeleitet
wurde. Eingefiuhrt wurde der Begriff wahrend der Literarisierungsbestrebungen des
Theaters im 18. Jahrhundert, um eine Abgrenzung zum Lé&cherlichen, Lustigen,
Nérrischen und Possenhaften zu erreichen. VVon dort wanderte der Begriff schnell in den
lebensweltlichen Bereich.®? Im Allgemeinen gilt etwas als komisch, wenn es zum
Lachen reizt. Das Komische entsteht dabei aus der Wahrnehmung von menschlichen
Fehlern, die grundsétzlich harmlos sind. Zu diesen Fehlern z&hlt Helmut von Ahnen,
Fehler des Korpers, der Seele oder Charakterfehler sowie Fehler des Geistes und
Unverstand.*** Als Fehler gilt demnach immer eine Abweichung, eine Normverletzung

oder eine UnregelmalRigkeit.

Uber die Komik existiert eine Fiille von wissenschaftlichen Beitragen. Fiir Kreuder gilt
von allen Komiktheorien des 20. Jahrhundert die Schrift ,,Das Lachen“(1900) des
Philosophen Henri Bergson als pradestiniert zur Erhellung von Funktionsmechanismen

von inszenierten Fehlleistungen, wie Slapstick und Parodie, wie auch dem subtilen Spiel

5

mit den externen Kommunikationsebenen von Theater.*”® Bergson greift in seiner

Schrift immer wieder auf Beispiele aus dem Theater zuriick, um die Mechanismen des

Komischen ndher beschreiben zu kdnnen. Zunéchst spricht er dem Komischen, das er

326

synonym fiir den Begriff des Lachens verwendet, eine ,,soziale Funktion““® zu. Komik

entsteht fur Bergson ,,innerhalb einer Gruppe von Menschen, die einem Einzelnen unter
ihnen ihre volle Aufmerksamkeit zuwenden, indem sie alle personlichen Geflihle

ausschalten und nur ihren Verstand arbeiten lassen.“3?’

323 \/gl.:Kreuder, Friedemann ,,Komisches“ In: Metzler Lexikon Theatertheorien. S.170.

%24 \/gl.: Ahnen, Helmut von: Das Komische auf der Biihne. Versuch einer Systematik. Herbert Utz
Verlag. Miinchen. 2006. S.42.

%25 Kreuder, Friedemann ,,Komisches*. S. 172.

%26 Bergson, Henri: (1900) Das Lachen. Ein Essay ber die Bedeutung des Komischen. Arche Verlag.
Ziirich.1972. S.14.

%7 Bergson, Henri: Das Lachen. 1972. S.15.
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Ein wichtiger Ansatz fir Kreuder in Bergsons Schrift ist, dass sich das Lachen nicht auf
die Fehler eines Einzelnen bezieht, sondern auf die fragwirdige Verfasstheit der
gesellschaftlichen Norm selbst.**® Zum Lachen finden wir demnach solche Situationen,
die diesen Normen und Regeln widersprechen. Eine Person soll sich auf die
gesellschaftlichen Verhaltensregeln einstellen kénnen und sich auch dementsprechend
in der Offentlichkeit verhalten, kann sie dies aus korperlichen, geistigen oder
charakterlichen Schwachen nicht, lachen wir Uber die Missgeschicke dieser Person.
Kreuder betont, dass die Komik in Bergsons Theorie immer auf kulturell und historisch
beprégte Verhaltensmuster und dem Erwartungsdruck der davon begleitet wird, bezogen
ist. Wer einer gesellschaftlichen Norm nicht entspricht, lauft Gefahr im Namen der
Norm verlacht zu werden.**® Jemand der unter Erwartungsdruck vergeblich versucht
sich anzupassen wirkt auf uns komisch. Bergson formuliert dieses Verhalten mit den
Worten:

Komisch ist jedes Geschehnis, das unsere Aufmerksamkeit auf das AuBere einer Person lenkt,
wahrend es sich um ihr Inneres handelt.**

5.3.2. Komik durch Unzulénglichkeit und Pannen auf der Biihne

Unter Bericksichtigung von Bergson Theorie, lassen sich viele Beispiele in Castorfs
»Elementarteilchen* beschreiben. Bereits in der ersten Szene, wenn die Schauspieler
Martin Wuttke und Herbert Fritsch vor das Buhnenkonstrukt treten und dabei in ca.
zwei Meter Entfernung vor dem Publikum stehen, entsteht bereits eine komische
Situation durch ihre Korperlichkeit. Wahrend beide Schauspieler abwechselnd, den Text
aus ,,Schone neue Welt* von Aldous Huxley im wahrsten Sinne des Wortes
»vortragen®, ertont immer wieder Lachen aus dem Zuschauerraum. Der Sinn der Worter
tritt hier zum groRen Teil hinter der Tonh6he, dem Sprechtempo, dem Krachzen und
dem Stottern der Schauspieler, als auch deren unsichere Koérperhaltung und deren
verlegenen Ldacheln zuruck. Zudem entstehen immer wieder langere Pausen, in der sich
die beiden Schauspieler unschlissig anblicken, es scheint als ob zwei Schiler an der

Rampe stehen, die sich nicht fiir ihr Referat vorbereitet haben. Hier entsteht die Komik

828 Kreuder, Friedemann ,,Komisches*. 2005. S. 171.
329 Kreuder, Friedemann ,,Komisches*. 2005. S. 171.
0 Bergson, Henri: (1900) Das Lachen.1972. S.40.
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durch die offensichtlich gespielte Unzuldnglichkeit. Im Theater wird eine professionelle
sprachliche und korperliche Darstellung erwartet, die hier nicht erfallt wird. Dies
wiederum reizt das Publikum zum Lachen, da es einer gesellschaftlichen Norm

widerspricht.

Eine komische Wirkung auf das Publikum haben auch Momente, in denen die
Schauspieler unerwartet und kurzfristig aus der Rolle fallen. So ertdnt ein schallendes
Gelédchter aus dem Publikumsraum wenn Fritsch sich sprachlich und koérperlich vollig
verausgabt, plotzlich abrupt abbricht und sagt ,,ich kann nicht mehr*. Dieses pl6tzliche
aus der ,,Rolle fallen* wirkt offensichtlich besonders komisch auf die Zuschauer. Dabei
liegt fur mich die Vermutung nahe, dass sich das Komische durch die plétzlich
unerwartete Diskrepanz  zwischen Figur und Schauspieler einstellt. Die
Erwartungshaltung und Aufmerksamkeit des Zuschauers wird plotzlich und jah
unterbrochen. Komik entsteht auch Astrid Meyerhold mitten im Spiel, pl6tzlich nach
unten blickt, und ihr T-Shirt betrachtet und darauf die Nr.7 erblickt und laut ausruft
»Bert du hast mir die Drei versprochen, ach nee” und von der Bihne nach hinten
laufend noch immer zu héren ist wie sich Meyerhold tiber diese Verwechslung mokiert.
Es wird so der Buhnenbildner Bert Neumann plotzlich direkt mit seinem Namen

angesprochen.

Dieses abrupte ,,aus der Rolle fallen* ist ein sehr typisches dsthetisches Verfahren von
Castorf. Eingesetzt um die Illusion zu storen und zugleich die Aufmerksamkeit auf die
konstruierte Illusion zu lenken. Oft ist flr den Zuschauer gar nicht klar, ob dieses aus
der Rolle fallen oder diese kleinen Pannen inszeniert sind oder nicht. Der Zuschauer
wird dabei im Ungewissen gelassen. Die Wirkung dieser Stérungen, ob geprobt oder
nicht, ist die Unterbrechung und Stérung des Spiels. Dabei wird nicht nur die
Einfihlung vonseiten der Zuschauer unterbunden, sondern auch die Schauspieler
werden davon abgehalten, sich in eine Figur einzufiihlen, wie es das konventionelle
Theater macht. Derartige Pannen auf der Biihne, ob sie nun inszeniert sind oder nicht,
rufen in Erinnerung, dass eine Inszenierung niemals durchgehend geplant werden kann,
weder vom Regisseur noch von den Schauspielern. Fur Castorf ist an diesem ,,aus der

Rolle fallen” entscheidend, dass dadurch ,der Figur mit einem Mal der Boden der
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Glaubwiirdigkeit entzogen [wird], und sie wird objektiv komisch.“3** Zunachst gibt es
einen ,,logischen Entwicklungspunkt* der Figur, wobei hier Castorf durchaus, wie er

auch selbst meint, in der , Theatertradition Stanislawskis“>*?

steht, dann plétzlich bricht
diese Behauptung die aufgestellt wurde ab und die Situation verandert sich. Castorf geht
es darum, die theatrale Konvention der ,Verstellung oder Darstellung” geradezu
auszustellen. Dabei spielen die dsthetischen Briiche mitten im Spiel eine entscheidende

Rolle fir Castorf:

Auf der einen Seite extreme Trivialitat, Clownspiel, Slapstick, auf der anderen Seite Momente, wo
eine ganz andere Ruhe herrscht, wie Aufatmen, wie eine Wind, der iber die Baume geht (...) Nach
diesen Wirkungen, wo das Nichtzusammengehdrende aufeinanderprallt, suche ich.**

5.3.3.Die Ironie

Anders als Slapstick oder die komische Figur ist die Ironie nicht komisch durch seine
Unzulénglichkeit oder seine Fehler, die abseits von einer festgelegten Norm passieren
und das Publikum zum Lachen animiert. Die Ironie, so Roselt, muss nicht notwendig
zum Lachen fiihren.®** Dennoch ist die Ironie eine Form der Komik. Von Ironie kann
gesprochen werden, wenn sich jemand als unzul&nglich verstellt, aber gleichzeitig
Uberlegen ist. Ironie entstammt der griechischen Sprache und bedeutet Verstellung,
Scheinheiligkeit und Vorwand.*** Es handelt sich dabei um eine Redeweise, bei der das
Gegenteil des eigentlich Gesagten gemeint ist. Ironie ist, anders als Parodie oder Satire,
keine eigene Text- oder Darstellungsform, doch stellt sie in Literatur und Theater eine
gangige Methode dar, um Doppel- und Mehrdeutigkeiten anzuzeigen. Dabei ist die
Ironie, anders als bei der Lige oder der Verstellung, darauf angelegt von den
Zuschauern wahrgenommen zu werden. Roselt spricht von drei verschiedenen

Erscheinungsweisen von lIronie im Theater. Er unterscheidet zwischen verbaler,

31 Frank Castorf ,,Wie dem Menschen die Haare wachsen* Frank Castorf im Gespréch mit Joachim Lux.
(1989) In: Wilzopolski, Siegfried: Theater des Augenblicks. 1992. S.192.

%32 Frank Castorf ,,Wie dem Menschen die Haare wachsen* 1992. S.192.

333 Frank Castorf ,,Wie dem Menschen die Haare wachsen“. 1992. S.193.

%34 Roselt, Jens: Chips und Schiller. Lachgemeinschaften im zeitgendssischen Theater und ihre historische
Voraussetzungen. In: Werner, Rocke/ Velten, Hans Rudolf: Lachgemeinschaften. Kulturelle
Inszenierungen und soziale Wirkungen von Geléachter im Mittelalter und friihen Neuzeit. De Gruyter
Verlag. Berlin. New York. 2005. S. 238.

35 vgl.: Ahnen, Helmut von: Das Komische auf der Biihne. Versuch einer Systematik. Herbert Utz
Verlag. Miinchen. 2005. S.155.
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dramatischer und theatraler Ironie.**® Bei der verbalen Ironie ist das explizit Gesagte
nicht identisch mit dem implizit Gemeinten. Der Sprecher kann dabei durch verbale,

nonverbale oder paralinguistische Zeichen das Gegenteil anzeigen.

Wird von dramatischer Ironie gesprochen, geht die ironische Intention vom Autor aus.
Der Autor tritt in direkten Kontakt mit den Zuschauern, ohne dass die Buhnenillusion
dadurch geféhrdet wére. Dies geschieht sozusagen Uber die Figuren hinweg, sodass

37 Roselt bezeichnet dieses

keine ausdrickliche komische Figur notig ist
Kommunikationssystem das sich zwischen den Figuren der Handlung auf der Biihne
und den Zuschauern einstellt, als ,,diskrepante Informiertheit“>*®. Dabei verfiigen die
Zuschauer (ber eine Information, die sie entweder durch das Lesen des Dramas schon
im Vorhinein wissen oder weil sie wahrend der Auffihrung Informationen erhalten, die
manchen Figuren auf der Bihne noch vorenthalten sind. Grundsétzlich basiert

dramatische Ironie auf das Verstédndnis, welches Drama und Auffiihrung gleichsetzt.

Die theatrale Ironie kehrt die ironische Perspektive der dramatischen Ironie um. In der
Inszenierungspraxis des 20. Jahrhunderts wird die dramatische Ironie auf vielféltige
Weise gebrochen. Die Uberlegenheit der Zuschauer wird unterbunden, wenn durch
Regieeinfalle die Erwartungshaltung der Zuschauer gestort wird. Das Mehrwissen kann
sich nur gegeniber den dargestellten Figuren behaupten, nicht gegentiber den
darstellenden Schauspielern, die durch die Probenzeit von jedem Regieeinfall Kenntnis
haben. Dadurch wird jene Uberlegenheit der Zuschauer unterbunden, die fur die
dramatische Ironie kennzeichnend ist.**° Ironie ist insbesondere im Regietheater ein
wirksames Mittel, um Distanzverhéltnisse auch zum dramatischen Text herzustellen,
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uber den sich Zuschauer und Schauspieler mokieren kénnen.”™ Welchen Stellenwert

Ironie in seiner Theaterasthetik hat, fihrt Castorf in einem Interview aus:

Ironie ist ein probates Mittel gegen die Pseudogewissheit, von der ich vorhin gesprochen habe.
Humor relativiert die Pathetik des Menschen. Man denkt sich: Es kann dir passieren —und bist
deshalb nicht lacherlich als Mensch-, dass du auf einer Bananenschale ausrutscht. Es passiert.
Wenn es (berraschend ist und nicht als Gag zelebriert wird, erfillt es die Funktion der
Relativierung. Das geht gegen die wahnsinnige deutsche Humorlosigkeit: Alles, was wir machen,

%36 Roselt, Jens: ,,Ironie“. In: Fischer-Lichte, Erika u.a. (Hrsg.): Metzlers Lexikon. Theatertheorie. 2005.
S.161.

%37 \/gl.: Roselt, Jens: Die Ironie des Theaters. Passagen Verlag. Wien. 1999. S.177.

%38 Roselt, Jens: ,,Ironie* 2005. S. 162.

39 \/gl.: Roselt, Jens: Chips und Schiller. 2005. S.239.

0 Roselt, Jens: Chips und Schiller. 2005. S.239.
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ist das GroRte und das Schwerste, und der Werwolf lauert tberall, und wir sind uns das Wichtigste,
und alles ist tief und bedeutend: unser westliches Demokratieverstandnis und die Errungenschaften
des Kommunismus im Osten, die verteidigt werden missen gegen Gott und die Welt und mit
Albanien (...) das sind alles Dinge, wo man ein bisschen mehr durch Denken, durch Leben, durch
Lachen wiisste, es stimmt vielleicht vieles daran, aber es ist vielleicht auch alles viel einfacher.®*

Das Bedurfnis der Zuschauer nach Identifikationsmdglichkeiten, nach einer direkten
Abbildung und Eindeutigkeit in der Kunst, wird nicht erflllt. Castorf irritiert die
Zuschauer bewusst, indem er eine ,,These setzt und sie vehement negiert, ohne danach
sofort zur Synthese zuriickzukehren, sondern sie eher offen zu lassen®. Auf diese Weise
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provoziert er sein Publikum, dass in seiner ,,Pseudogewissheit glaubt alles zu

wissen.

Diesem Uberlegenen Standpunkt des Publikums, welches glaubt zu wissen wie sich die
Handlung einer Inszenierung entwickelt und was auf der Bihne passiert, will Castorf
entgegenwirken, indem er es permanent irritiert. Die theatrale Ironie kehrt die ironische
Perspektive um und zeigt eine ironische Distanz zum Publikum. Inszenierung von
Pannen, das Spiel mit der Erwartung des Publikums gehdren zu jenen dasthetischen
Verfahren, die Castorf einsetzt es im simplen Nachvollzug einer Rollenfigur zu storen.
Dadurch muss sich das Publikum immer wieder neu einstellen, den der Fortgang der

Inszenierung bliebt bei Castorf ungewiss.

5.3.4. Die Ironie in Castorfs ,,Elementarteilchen*

Das Verfahren durch ironische Brechung eine Distanz zum Theatertext herzustellen ist
in Elementarteilchen sehr hdufig zu finden. Unter dem Gesichtspunkt der theatralen
Ironie werden nun jene Szenen beschrieben, die mir besonders aufféallig erscheinen.
Zunachst ist meines Erachtens, wie schon in der Beschreibung des Blhnenraumes

erwéhnt, schon das Bilhnenbild eine ironische Brechung des Theatertextes.

Neben dieser Feststellung findet sich eine theatrale Ironie in der zweiten Szene. Wuttke
und Fritsch agieren auf der Schaumstofflandschaft. Zundchst erscheinen die beiden

Schauspieler wiederum komisch alleine durch ihre Korperlichkeit. Wahrend vorne an

1 Frank Castorf, ,, Theater — ein Schuss Anarchie. Der Regisseur Frank Castorf im Gesprach mit Giinther
Erken. In: Fiebach, Joachim (Hrsg.): Manifeste deutschen Theaters. 2003. S.443.
32 \/gl.: Frank Castorf, ,,Ein Schuss Anarchie®. 2003. S.441.

94



der Rampe Fritsch steht und erklart was es mit Begriff ,,SNOZELEN®* auf sich hat,
vollfiihrt Wuttke im Hintergrund als korperliche Ausfiihrung oder Erklarung jene
Bewegungen, die mit den gesprochenen Worten von Fritsch korrespondieren. Wuttke
vollfiihrt Turntibungen und artistische Kunststlicke. Er wirft die bunten Gymnastikballe
in die Luft und macht Saltos. Diese Szene wird unterbrochen indem sich beide
Schauspieler plétzlich aus dieser Situation I6sen, sich vor das Solarium knien und sich
davor in Gebetshaltung verneigen. In diesem Moment schallt kurzfristig lautes
Geléchter aus dem Publikumsraum, das sich noch um ein vielfaches verstérkt, als die
beiden Schauspieler nach dieser tberraschenden Geste vor dem Solarium quer Gber die
Buhne laufen und mit einem Sprung im mit Plastikballen geftllten Pool versinken. Die
ironische Brechung erfahrt diese Szene durch das Niederknien der beiden Schauspieler
vor dem Solarium. Als ironische Darstellung des Fitness- Korperkultes, der in unserer
Kultur vorherrscht und in Houellebecgs Roman als Ergebnis des Konkurrenzkampfes

um sexuelle Begegnungen beschrieben wird.

Eine ironische Brechung entsteht auch in jener Szene in der es inhaltlich um eine sehr
traurige, aber auch zynische Ansicht Houellebecgs geht. Zusammengefasst geht es
darum, dass in seiner Weltsicht alle Frauen, egal ob schén oder hasslich, immer einsam
sein missen, denn Manner haben entweder Angst vor Zurickweisung oder werden
durch das AuRere einer Frau sexuell nicht angesprochen. In beiden Fallen ist die Frau in
Houellebecgs Roman zur Einsamkeit verdammt. Herbert Fritsch und Martin Wuttke
sprechen diesen Text in einer weinerlichen und kréchzenden Stimme, permanentes
Rauspern unterbricht den Redefluss. Schon diese Weise des Sprechens wirkt komisch
auf das Publikum. Als dann plétzlich Sir John am Keyboard ein dem Handyklingeln
ahnliches Gerdusch erzeugt, ruft Fritsch mit witender Gestik und Mimik laut ,,jetzt
fangt das Telefon auch schon an zu heulen, oder was“. Was vom Publikum mit einem
schallenden Gelé&chter goutiert wird. Dabei wird ein ironischer Blick auf den
literarischen Text erkennbar. Der literarische Text wird in seiner allzu negativen Sicht
auf die Gegenwart, als auch auf die negativen Zukunftsvisionen, ironisch gebrochen. Es
ist eine Form von Ironie, wenn der Inhalt der gesprochen Worte durch die ibertrieben
traurige und weinerliche Aussprache und Tonfall als auch den kinesischen Zeichen
nicht Gbereinstimmt. Zudem wird diese Ironie noch zusétzlich verstarkt, indem sich die
Schauspieler selbst nicht ernst zu nehmen scheinen, wenn sie direkt auf ihre eigene

weinerliche und krachzende Sprechweise Bezug nehmen.
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Ebenso ist auch die Parodie eine Spielart, die immer wieder von Castorf verwendet
wird. In ,,Elementarteilchen* wird die Kenntnis von anderen Texten (Bildern und

Klangen) abgerufen. Es ist eine Form von Intertextualitat®?

, wenn der Schauspieler
Herbert Fritsch als Nr.2 von sexueller Gier getrieben, die Schauspielerin Brigitte
Cuvelier auf der Buhne verfolgt indem er Nosferatu imitiert, dabei auch noch eine fir
Stummfilme typische Filmmusik ertont. Er krimmt dabei den Ricken und halt die
Hénde vor seinem Korper wie der Vampir ,,Nosferatu“ aus dem gleichnamigen
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Stummfilmklassiker.”™ Wobei diese Parodie nicht von jedem Zuschauer auf dieselbe

Weise wahrgenommen werden muss. Der Zuschauer kann nur dann eine Parodie

«345 yorfindet. Das heifit viele

erkennen, wenn er dazu schon ein ,analoges Schema
Parodien in Castors Inszenierungen setzten eine gewisse Kenntnis von unserer Kultur
voraus um verstanden zu werden. Eine Parodie eines Films gibt es auch in Castorfs
Inszenierung ,,Endstation Amerika®“. Hier gibt es eine Szene in der Dusche auf der
Bihne, die fur das Publikum nur tber einen Fernseher einsehbar ist. Dabei wird die
legendére Szene aus Hitchcocks ,,Psycho® imitiert.**® Auch in der Castorf- Inszenierung
,Der Spieler (2011) die in Kooperation mit den Wiener Festwochen entstand, fielen
mir zwei Parodien auf. Zum einen wurde die 0Osterreichische Fernsehserie ,,Die
Lugners® und zum anderen wurde der amerikanische Kultfilm ,,Fear and Loathing in

Las Vegas* parodiert.

5.3.5. Die Wirkung der Komik auf die Wahrnehmung

Durch das Oszillieren zwischen Komik und Ernsthaftigkeit muss der Zuschauer seine
Haltung immer wieder neu einstellen. Sein Bedurfnis die Auffihrung als ganzes Werk

%3 Die Theorie der Intertextualitdt wurde von Julia Kristeva in den siebziger Jahren entwickelt. Dabei
geht sie davon aus, dass jeder Text aus Zitaten aufbaut und Absorption und Transformation anderer Texte
ist. Aus dieser literaturwissenschaftlichen Perspektive entwickelte sich der Terminus der
»lntermedialitat”. Diese Theorie beschéftigt sich mit der Wechselbeziehung zwischen verschiedenen
Medien, wie Literatur, Film, Video, Theater und Horfunk. Die Theaterwissenschaft begann sich erst im
letzten Jahrzehnt mit der Wechselbeziehung zu beschéftigen, als auf den Biihnen immer mehr andere
Medien wie Video und Film zum Einsatz kamen. Aus theaterwissenschaftlicher Perspektive sind vor
allem die Medienkombination und Medienwechsel von Interesse. Dabei wird vor allem der Frage
nachgegangen, welche Funktion derartige Medienkombinationen oder Medienwechsel haben. Welche
Wahrnehmungsmodalitaten sie herausfordern, welche Wirkungen sie auszulésen vermégen und welche
asthetischen Erfahrungen sie ermdglichen. Vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.216.
344 Nosferatu ist ein Stummfilmklassiker des deutschen Regisseurs F.W. Murnau aus dem Jahr 1922. Der
Film war eine Bearbeitung von Bram Stokers Dracularoman.

%% |_ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 2005. S.215.

36 \/gl.:Braumiiller, Robert: Die Emanzipation der Bilhnenmusik. Frank Castorf als Opernkomponist. In:
ders. (Hrsg.): Stimmen-Klange-Tone. Modernes Theater Schriftenreihe. Bd.30. 2002. S.332.
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zu verstehen wird immer wieder unterbunden. Es geht dabei darum die Auffuhrung zu
erfahren und nicht darum sie zu verstehen. Die Aufflhrung hinterlasst ein
Unentschieden zwischen den Kategorien von Gut und Bdse. Dieses Prinzip der
Unentscheidbarkeit, wie sie Castorf anwendet, ist mit der dritten Formel aus Lehmanns
Theorie vereinbar, die er fir ein wirksames politisches Theater postuliert. Theatrale
Unterbrechung des Politischen durch ,,Aufldsung der dramatischen Simulakra“3*’. Es
ist die ,,Erschitterung der Gewohnheit/Enttduschung des Wunsches, auf er Biihne
analog zum Alltagsleben dramatisierte Simulakra der so genannten politischen
Realitaten vorzufinden“.®*® Das bedeutet, dass die Zuschauer das Bediirfnis verspiiren
durch die Unibersichtlichkeit des politischen Alltags die Gewissheit zu haben
zumindest im Theater zu wissen, was sie erwartet. Der Zuschauer erwartet von einem
Theaterabend eine gewisse Durchschaubarkeit und Ubersichtlichkeit wie er sie in der
alltaglichen politischen Berichterstattung nicht erlebt. Aber dieses Bedirfnis der
Zuschauer wird mit dem Besuch einer Theaterauffiihrung von Castorf nicht befriedigt.

In einem Interview sagt Castorf:

Sein (der Zuschauer, Anmerkung der Verfasserin) Freizeitbedurfnis zielt oft darauf, nach einem
Alltag der Austauschbarkeit am Abend ein verdientes Stiick Individualitat zu geniefRen. Er verldsst
bewusst das verwirrende Theater der Stral3e- aber bei uns findet er es wieder.

Castorf ermdglicht seinem Publikum keine Gelegenheit abzuschalten und sich in
Sicherheit zu wiegen, sondern provoziert sein Publikum. Wobei Provokation nicht als
Angriff auf das Publikum zu verstehen ist. Wilzopolski beschreibt wie Castorf die

Provokation als produktives Element benutzt:

Provokation [richtet sich] auf die Uberprifung traditioneller Denkmuster und
Geflihlsgewohnheiten. Die zielgerichtete Zuspitzung der auf Assoziationen gerichteten
schauspielerischen Vorgénge erzwingt eine Stellungsnahme zum theatralischen Angebot, fordert
das Sich-ins-Verhaltnis-Setzen zu gewdhnlichen und/oder zur Gewohnheit gewordenen
Lebensverhéltnissen, verlangt also vor allem Selbstbefragung. Illusionen werden in Frage gestellt
und Realitat in ihrer Widerspriichlichkeit starren positivistischen Uberzeugungen und gefahrlicher
Selbstsicherheit gegeniiber behauptet. **°

Wie die Realitat auf der Stralle ist Castorfs Bihnenrealitat ebenfalls verwirrend und
lasst keine eindeutige Zuordnung gelten. Im politischen Diskurs werden, so Lehmann,

ideologische Interessen oft an einer einzigen Person festgemacht. Erst durch die

%7 |_ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002- S.18.

348 |_ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. 2002. S.18.

9 Wilzopolski, Siegfried: Das Assoziative im Theaterspiel. Eine Untersuchung des assoziativen Denkens
als Moment der Spieltatigkeit. In; ders. (Hrsg.): Theater des Augenblicks. 1992. S.55.
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Abgrenzung zum Feind legitimieren sich diese politischen, ethischen, religiosen oder
wirtschaftlichen Interessen. Politisch so Lehmann, ist Theater darum dort, wo es eine
Erschiitterung der mit der Personalisierung verbundenen Moralisierung leistet.**® Im
Gegensatz zum ,, Theater der Politik“ lasst Castorf diese Unterscheidung zwischen Feind
und Freund offen. Er will dem Publikum keine vorgegebene Meinung vorsetzten,
sondern lasst seinem Publikum die Freiheit selbst Assoziationen und Zusammenhéange
herzustellen. Weder Personalisierung noch eine damit verbundene Moralisierung findet
sich in Castorfs , Elementarteilchen“.*** Auch die Schlussszene, kann unter diesem
Gesichtspunkt betrachtet werden. In der Schlussszene werden private Videos von
Brigitte Cuvalier auf die riesige Leinwand projiziert. Der Zuschauer sieht die
Schauspielerin als kleines Kind am Strand und bei Kindergeburtstagspartys.
Wahrenddessen steht Cuvalier am linken Bihnenrand vor Leinwand und kommentiert
ihre eigenen Videos. Sie erzédhlt von ihrer eigenen sorgenfreien Kindheit. Die letzte
Einstellung ist ein freeze frame eines kleinen Jungen, der auf einer Stral3e entlang fahrt
und dabei lachend in die Kamera winkt. Das Ende der Inszenierung verzichtet somit auf

einen moralischen Fingerzeig oder eine moralische Belehrung des Publikums.

5.4.Der Rollenwechsel im politischen und asthetischen Kontext

In Elementarteilchen gibt es einen markanten Moment, in dem die Zuschauer und
Schauspieler fir einen kurzen Augenblick ihre Rollen wechseln. Susanne Dullmann
sitzt als Figur der Annabelle auf der Rampe, ihren Blick hat sie dabei in den
Zuschauerraum gerichtet. Sie tragt einen hellrosafarbenen Hosenanzug, hochhackige
Stockelschuhe und eine blonde Periicke, deren Haare mit Spangen zurlickgeklammert
sind. Insofern korrespondieren die Zeichen der &uf3eren Erscheinung von Annabelle
durchaus mit der von Houellebecq beschriebenen weiblichen Figur, die durch das
Tragen von jugendlicher Kleidung versucht ihr wahres Alter zu kaschieren. Interessant

ist das zwischen der auf3eren Erscheinung von Annabelle und dem Kostim von Michel

0| ehmann, Hans-Thies: Wie politisch ist postdramatisches Theater. S.19.

%1 Das die Zuschauer von den Konventionen des Theaters sehr eingenommen sind und sich schwer damit
zurechtfinden, selbst Zusammenhénge herzustellen, ohne sich an eine literarische VVorgabe zu orientieren,
konnte ich wahrend eines Publikumgesprachs zu ,,Nord“ erfahren. Auf die kritische Anmerkung einer
Zuschauerin, dass sie den Sinn der Auffihrung nicht erkennt, gab Castorf zur Antwort: ,,Es soll ein
Anreiz sein sich mit dem Roman und der Thematik zu beschéftigen. Ich musste den Roman selbst fiinf
mal lesen um zu verstehen. (...) Was hat sich da abgespielt, wie in ,,Candida“ bei Voltaire." Meines
Erachtens kann diese Aussage von Castorf als Motivation verstanden werden, sich als Zuschauer selbst
mit einem Thema auseinander zu setzen.
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(Martin Wauttke) eine deutliche Aquivalenz besteht, wodurch sie als Paar erkennbar
sind. Die verbalen und kinesischen Zeichen von Annabelle, wahrend dieser Sequenz
verweisen auf Frustrationen und Enttauschung. Wahrend sie an der Rampe, mit
hinunterhdngenden Beinen sitzt, spricht sie mit trauriger Stimme und mit trauriger
Mimik. Ihre Hande hat sie schutzend vor ihrem Korper verschrankt. Wéhrenddessen
erscheinen Meyerhold und Strong von der Hinterbihne. Gekleidet sind beide
Schauspielerinnen in langen Pelzméntel, schwarzen Stumpfhosen und goldenen
Sandallen. Unter den Pelzmanteln zeichnen sich dicke Bauche ab. Mit Schwung setzten
sich die Schauspielerinnen links und rechts neben Dillmann und unterbrechen deren
deprimierende Rede. Die beiden Schauspielerinnen beginnen Gerdusche zu imitieren die
an eine Katze erinnern, sie pfauchen und machen Handbewegungen als hétten sie
Pfoten. PlIotzlich beginnen beide eine Geburt auf ironische Weise zu imitieren, mit den
Worten

,Manner, jetzt kommt eure Frucht“*?

ziehen beide einen roten Gymnastikball unter den dicken Pelzménteln hervor und
werfen bzw. kicken diese direkt in den Zuschauerraum. VVon dort wird ein Ball sofort
wieder zuriickgespielt, der andere verweilt einige Sekunden bei den Zuschauern, indem
er von einigen Zuschauern mit den Handen hin und her gespielt wird. Dabei handelt es
sich um Meyerholds Gymnastikball. Sie verlangt diesen vom Publikum zurlick, indem

sie mit krachzendem und hohem Stimmton ruft:

,da, da, da....das ist meine Frucht, du....“>®

Indem die Schauspielerinnen die Gymnastikbélle in den Zuschauerraum werfen, werden
die Zuschauer direkt miteinbezogen. Die Aufmerksamkeit richtet sich in diesem
Moment auf jene Zuschauer, die hier mit der Schauspielerin interagieren. Diese
Zuschauer, die durch das Wechselspiel mit dem Ball in das Spiel miteinbezogen
werden, werden fur einen kurzfristigen Moment zu Akteuren. Castorf erzeugt somit
Situationen in der die Reaktion der Zuschauer unvorhersehbar sind. Er fordert mit seiner
Inszenierungsstrategie den unvorhersehbaren Ausgang einer Situation heraus, wodurch

jede Auffiihrung einer Inszenierung, durch unterschiedliche

%2 \/ideoaufzeichnung. ,,Elementarteilchen
%3 Videoaufzeichnung ,,Elementarteilchen®
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Publikumszusammensetzung aber auch die Verfassung der Schauspieler immer eine
andere sein wird.

Damit wird genau jener Begriff des Theaterereignisses in dem auch die Zuschauer
konstitutiver Teil der Inszenierung sind und am Verlauf der Auffiihrung mitwirken
ausgestellt. Jener Rollenwechsel, der schon alleine durch die Anwesenheit von Akteuren
und Zuschauern im selben Raum gegeben ist, wird hier zusatzlich als kunstlerisch-
asthetisches Element, sozusagen durch eine Lupe vergroRert gezeigt. In diesem
Rollenwechsel wird etwas zwischen den Mitgliedern verhandelt, das Fischer-Lichte ,,als
Prozesse der Demokratisierung, der Neubestimmung der Beziehung zwischen den
Mitgliedern eines Gemeinwesens bezeichnet.“*** Sie entziehen auch hier dem
Zuschauer die Position des distanzierten, tiber dem Geschehen stehenden Beobachters,
indem sich die Akteure ihrer alleinigen Macht als Schopfer der Aufflihrung entmachten

und sie diese mit den Zuschauern teilen.

Wie Fischer-Lichte erklart, war der Rollenwechsel immer wieder ein Verfahren das
Castorf in seinen Inszenierungen angewendet hat. Auch bei Trainspotting (1997)
wurden die Zuschauer zu Akteuren. Dabei mussten die Zuschauer um ihre Sitzplatze auf
einem Gerlst auf der Hinterbiihne zu erreichen die Hauptblihne (berqueren. Jene
Zuschauer, die bereits Platz genommen hatten, konnten dabei die spéater eintreffenden
Zuschauer beobachten, wie diese irritiert und unsicher ber die Hauptbiihne gingen und
dabei tber Baulampen stolperten, die zuvor auch fir sie selbst ein Hindernis dargestellt

hatten. So wurde bereits beim Einlass mit dem Rollenwechsel gespielt.®*

5.4.1.Exkurs Rollenwechsel

Ein sehr markanter und auffélliger Rollenwechsel zwischen dem Akteur und einer
Zuschauerin konnte von mir vor einiger Zeit im Pygmaliontheater in Wien beobachtet
werden. In der Auffiihrung von Franz Kafkas ,,Die Verwandlung® (1915) tibernahm der
Schauspieler Ip Wischin die Rolle aller handelnden Personen der Erz&hlung. Diese
handelt von einer surrealen Geschichte eines Mannes, der sich in einen Kaéfer

verwandelt. Das Spiel des Schauspielers amusierte eine Zuschauerin in der ersten Reihe

34 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.80.
35 Fischer-Lichte, Erika; Asthetik des Performativen. 2004. S.81.
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dermaRen, dass sie wéhrend der gesamten Auffihrung durch lautes Lachen auffiel,
zudem wendete sie sich permanent zu ihren Begleiter, mit dem sie sich laut unterhielt
und sich offensichtlich, Uber das Spiel des Schauspielers lustig machte. Zum Schluss
der Auffiihrung begann der Schauspieler die Zuschauerin zu ihrem Missfallen in das
Spiel miteinzubeziehen, hat sie direkt angesprochen und mit Gestik und Korperhaltung
die Aufmerksamkeit der Ubrigen Zuschauer auf die Zuschauerin gelenkt, die
mittlerweile im Mittelpunkt des Interesses stand. Die raumliche Anordnung des
Pygmaliontheaters ist im Gegensatz zur Volksbiihne nicht durch eine Rampe getrennt,
die Zuschauer der ersten Reihe sitzen auf gleicher Hohe gegeniiber vom Buhnenraum,

daher ist das Einbeziehen der Zuschauer viel einfacher fiir die Akteure auf der Bihne.

Dieses Beispiel fuhrte sehr gut vor Augen, wie die Rollen der Zuschauer gewechselt
werden, wie sehr die Reaktionen der Zuschauer auf die Schauspieler wirken und wie
sich der Zuschauer von seiner distanzierten Beobachterposition, in der er sich in
Sicherheit wiegt, plétzlich zum Akteur wird, der den Blicken der anderen Zuschauer
ausgeliefert ist. Der Zuschauerin, der plétzlich so viel Aufmerksamkeit gewidmet
wurde, war diese Rolle als Akteurin offensichtlich sehr unangenehm und peinlich. Die
Wahrnehmung dieses Rollenwechsels war von meiner Zuschauerperspektive sehr
different, einerseits fuhlte ich so etwas wie Schadenfreude aber auch Erleichterung
darliber, dass mein Sitzplatz auBerhalb des Blickfeldes der anderen Zuschauer war,
sodass ich nicht auch unfreiwillige Akteurin dieses Schauspiels wurde. Mit diesem
kurzen Exkurs mochte ich das verdeutlichen, was Fischer-Lichte als mediale Bedingung
einer Auffihrung expliziert, ndmlich das eine Auffihrung letztlich von allen
Anwesenden gemeinsam hervorgebracht wird. Kein Einzelner bzw. keine Gruppe von
Personen vermag eine Auffiihrung vollkommen durchzuplanen, zu steuern oder zu
kontrollieren.**® Wie Roselt ausfiihrt etablieren Auffilhrungen Krisensituationen, indem
Konventionen und Erwartungen in Frage gestellt werden und die schlieBlich zur
Bestatigung oder Erweiterung tradierter Normen fithren.**” Derartige Krisen wie der
ungeplante Rollenwechsel wahrend der Auffihrung von Kafkas ,,VVerwandlung®, als
auch die asthetische Strategie Castorfs einen Rollenwechsel, indem das Verhalten des

Publikums nicht voraussehbar ist, herauszufordern, verraten viel tUber den Ablauf oder

#6 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. 2010. S.27.
*7\gl.: Roselt, Jens: Phanomenologie des Theaters. 2008. S.134.
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die Performativitdt von Auffihrungen. Fischer-Lichte legt das berihmte Zitat ,,Man

«358

kann nicht nicht kommunizieren. von Paul Watzlawick auf das Theater um:

Wo Menschen leiblich aufeinandertreffen, reagieren sie aufeinander, auch wenn dies nicht immer
mit Augen und Ohren wahrnehmbar ist. Man kann nicht nicht aufeinander reagieren, wie sich mit
einer Abwandlung von Watzlawicks bekannten Diktum sagen lieRe.**®

Der Rollenwechsel, der nur aufgrund der leiblichen Ko-Prasenz mdglich ist, lasst nach
Fischer-Lichte die scheinbare Dichotomie von Asthetischen und Politischen kollabieren.
Eine Auffiihrung stellt immer zugleich ein soziales/politisches als auch eine &sthetisches
Ereignis dar. Wie verborgen auch immer, es geht um die Auslegung und Festlegung von

Positionen und Beziehungen und damit um Machtverhaltnisse. **°

5.5 Die Selbstgefahrdung der Schauspieler

Wie bereits Nicola Franziska Ahr in ihrer Diplomarbeit zur Authentizitatsstrategie in
Castorfs Theater feststellt, prasentiert sich das Theater von Castorf in einer extremen
Korperlichkeit ~ der  Darsteller, sowie der  Materialitdt  der  anderen
Inszenierungskomponenten, wie Licht, Kostiim, Bihne, Requisiten usw. ** Diese
standige Uberforderung der Schauspieler, die Ahr in der Inszenierung ,Nord“*®?
feststellte, ist auch in der Inszenierung von Castorfs ,Elementarteilchen® ein
durchgéngiges Prinzip. Die Schauspieler vollfuhren, wahrend der gesamten
Auffiihrungsdauer korperliche Hochstleistungen, wodurch sie sich auch haufig bis zu
ihren Grenzen verausgaben. Wenn die Schauspieler sprechen, sind sie oft vollig aulRer
Atem. Die Korper der Schauspieler sind, wie es Castorf beabsichtigt, in ihrer
Erschopfung zu sehen. Sie kdnnen in dieser Situation nicht ligen. Wahrend fir Ahr das
Authentizitatskonzept von Castorf im Mittelpunkt ihres Forschungsinteresses stand, was
sie in Castorfs ,,Realitat statt Realismus - Konzept* begriindet sieht, ist fiir die Analyse
des Politischen in Castorfs Theater von Interesse, wodurch asthetische Erfahrungen

%58 Watzlawick, Paul: Menschliche Kommunikation. Formen. Stérungen. Paradoxien. 11. unveranderte
Auflage. Hans Huber Verlag. 2007. S. 53.

%9 Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. 2004. S.67.

%60 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.68.

%1 v/gl.: Ahr, Nicola Franziska: ,,Kérper, Akteure und Raume als Strategien der Authentisierung in der
Theaterpraxis von Frank Castorf* Dipl. Arbeit. Wien. 2009. S.50.

%2 Nord“ ist eine Bearbeitung des Romans ,Norden“ von Lois Ferdinand Celiné und wurde in
Koproduktion mit den Wiener Festwochen 2007 uraufgefiihrt.
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herbeigefiihrt werden und welche Wirkungen diese auf die Wahrnehmung der

Zuschauer haben konnen.

Bereits in der ersten Szene werden die Schauspieler durch standige korperliche
Uberanstrengung gefordert, so gibt es Szenen in der die Schauspieler die Kletterwand
raufklettern, dabei immer wieder fallen und danach sofort wieder erneut versuchen die
steile Wand zu erklimmen. Auch das Fitnessgerat dient dazu die Schauspieler vollig
auBer Atem zu bringen. Dabei ist es nicht nur die Uberanstrengung, sondern auch eine
Selbstgefahrdung, die sich die Schauspieler in dieser Inszenierung ausgesetzt sehen. So
wird in einer Szene das Fitnessgerdt zum Folterinstrument, wenn sich der Schauspieler
Frank Buttner nur in Unterhosen gekleidet darauf vollig verausgabt. Wahrend er
sichtlich mit Anstrengung spricht l&sst er das Gewicht, welches riickwarts am Seil des
Fitnessgerates hangt, immer wieder zu Boden krachen, wodurch ein ohrenbetdubender
Larm entsteht. Gleichzeitig fallt dem Schauspieler ein oben am Gerat hangendes loses

Teil, immer wieder ins Gesicht und auf seinen nackten Oberkorper.

Derartige  Selbstgefdhrdungen sind fur Inszenierungen von Castorf nichts
Ungewdhnliches. Schon in anderen Inszenierungen war die Selbstgefahrdung der
Schauspieler ein asthetisches Prinzip. So wurde beispielsweise in ,,Pension Schéller/Die
Schlacht” (1994) Kartoffelsalat auf die Biihne geschttet auf dem die Schauspieler auch
wirklich ausgerutscht und gestirzt sind und nicht nur spielten ,,als ob“ sie es wirden.
Auch in der oben bereits erwédhnten Inszenierung ,,Forever Young* (2003) versucht
Katrin Angerer drei bis funf Minuten mit dem Kopf unter Wasser nur durch ein
Bambusrohr zu atmen, wahrend die Kamera das Gesicht aufnimmt, wodurch wiederum
eine authentische Situation hergestellt wird. Eine &hnliche Situation gibt es auch bei
»Elementarteilchen®, wenn die Schauspielerin Kate Strong minutenlang auf dem mit
Schaum Uberdeckten Bihnenboden mit dem Gesicht nach unten liegen bleibt ohne sich
zu bewegen. Hegemann beschreibt dieses dasthetische Verfahren von Castorf

folgendermalien:

Castorf geht es nicht darum, Leiden zu spielen. Entweder der Schauspieler leidet wirklich auf der
Biihne oder er spielt ein Leiden so, dass der Zuschauer merkt, dass es nur gespielt ist. %

%3 Hegemann, Carl: Das Theater retten, indem man es abschaff? Oder: Die Signifikanz des Theaters. In:
Umathum, Sandra (Hrsg.): Carl Hegemann. Pladoyer fur die ungliickliche Liebe. Texte Uber Paradoxien
des Theaters 1980 — 2005. Theater der Zeit. Recherchen 28. Berlin. 2005. S.130.
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Selbstverletzungen oder Selbstgefahrdung sind Praktiken die bereits in den sechziger
Jahren®* in der Performancekunst erprobt und entwickelt wurden und mittlerweile
ldngst vom Theater tbernommen wurden. Anders als die bloRe Mimesis von Schmerz,
in der sich die Zuschauer in Sicherheit wiegen und wissen, dass der Stich mit dem
Dolch in den Rippen des Schauspielers nur tduschend echt suggeriert wird, finden sich
die Zuschauer wahrend einer realen Selbstverletzung in einer Situation, in der die

.Normen und Regeln von Kunst und Alltagsleben***®

, Wwelche ansonsten Gultigkeit
haben nicht entsprechen eingesetzt werden konnen. Unser Verhalten wird durch
unterschiedliche Rahmensetzungen deduziert, wodurch wir in einer Situation den
Regeln und Normen entsprechend agieren. Diese Rahmen kénnen in Auffihrungen
bewusst aufgehoben werden, wodurch sich der Zuschauer in einem ,,Zwischen®
befindet, das dem Begriff des ,between and betwixt“ von Turner entspricht. Die

Zuschauer werden dabei in einer Krise gestiirzt.*®

Die konventionelle Zuordnung des Zuschauers, der die Zeichen einer Handlung auf der
Buhne zu deuten hatte, wurde aufgeldst. Auffihrungen die mit Selbstverletzung und
Selbstgefdhrdung experimentieren stellen den Zuschauer vor die Wahl einzugreifen
oder weiter zuzusehen. Die Zuschauer sind nicht nur als fiihlende oder denkende
Subjekte zugelassen, sondern auch als handelnde Personen. Einer der zentralen
Auffalligkeiten an derartigen Selbstverletzungsperformances ist, dass sie anstelle eines
von ihr ablésbarem Kunstwerks ein Ereignis schaffen und kein vom Kiinstler abldsbares
Werk.

Damit verweisen derartige Selbstverletzungen auf die performative Hervorbringung von
Korperlichkeit. Fur Auffihrungen gilt, dass der produzierende Kunstler nicht von
seinem Material abgeldst werden kann.®*” Anders als Maler, Dichter oder Komponisten
schaffen Schauspieler kein Werk, das auch ohne sie rezipiert werden kann. Der

menschliche Korper ist wie jeder andere Organismus standigen Verdnderungen

%4 Eine Ausnahme bildet Antonin Artaud, der schon in der Zeit der historischen Avantgarde seinen
Korper durch die Einnahme von Drogen und durch die Behandlung mit Elektroschocks geféhrdete. In:
Fischer- Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. S.12.

%5 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.11.

%6 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Einleitente Thesen zum Auffihrungsbegriff. In:Fischer-Lichte, Erika/
Risi, Clemens/ Roselt, Jens (Hrsg.): Kunst der Auffilhrung- Auffiihrung der Kunst. Theater der Zeit.
Recherchen 18. Berlin. 2004. S.25.

%7 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.129.
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unterworfen.*®® Daher tritt der Schauspieler nicht nur als Trager von Bedeutung in
Erscheinung, sondern auch als das was er ist, ein sich ,standig transformierender
Korper”. Diese Spannung zwischen der Darstellung einer Figur und seinem
phanomenalen Leib hat Helmuth Plessner bereits 1928 mit dem Begriff der conditio
humana®® beschrieben. Das schauspielerische Material ist nicht frei verfigbar, es
unterliegt den spezifischen Bedingungen, wie sie sich aus der ,,Doppelung von Leib-

Sein und Kérper Haben**"

ergeben.

Gerade die in den sechziger Jahren entstehende Performancekunst demonstrierte, wie
Yvonne Hardt in ihrem Artikel zur Korperlichkeit betont, ,,einen spielerischen Umgang
mit der Korperlichkeit und machte diesen zum Hauptgegenstand ihrer asthetischen
Produktionen®. ,Indem die Performerinnen und Performer am eigenen Korper
Handlungen vornahmen, die zu realen Schmerzempfindungen oder Verstimmelungen
fihrten [...], wurde die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die Korperlichkeit des

Akteurs gelenkt [...]°"*

Wenn das postdramatische Theater, wie es auch Castorf in seinen Inszenierungen
macht, die Grenzen zwischen Kunst und Wirklichkeit aufhebt, indem es eine
authentische Situation herstellt, die nicht Nachahmung ist, werden die Gegensétze wie

“372 7um Einsturz

»asthetisch vs. sozial, dsthetisch vs. politisch und &sthetisch vs. ethisch
gebracht. Bei Castorf steigt zwar niemand auf die Buhne um den Schauspieler aus einer
gefahrlichen Situation zu befreien, doch wird eine Laborsituation geschaffen, die im
Zuschauer heftige Geflihle auslésen kann. Wenn in jener oben beschriebenen Szene das
lose herabhdngende Teil des Fitnessgerates dem sprechenden und korperlich in hochster
Anstrengung agierenden Schauspieler immer wieder ins Gesicht fallt, konzentriert sich
die Wahrnehmung der Zuschauer auf jene Handlungen, die auf einen korperlichen

Schmerz schlief3t.

%8 Eischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.154.

%9 zit.nach Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.129.

370 Eischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. S.2004. S.129.

3 Hardt, Yvonne: , Kérperlichkeit* In: Metzlers Lexikon Theatertheorie. 2005. S.185.
372 Eischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S.297.
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5.5.1. Wirkung der Selbstgeféahrdung

Fur Lehmann ist ein derartiges Ausstellen von Schmerz eine Absage an unverbindliches
Informieren, wie es vor allem durch das elektronisch erzeugte Bild erzeugt wird. Er
veranschaulicht den Unterschied zwischen Mimesis von Schmerz und realer
Artikulation von Schmerz an den Bildern im TV und im Video. Die Kriegsbilder im
Fernsehen werden, so Lehmann abgeschwécht, indem statistische Informationen
vorgeschoben werden. Die Unterhaltungsmedien gehen seiner Meinung nach davon aus,
,»,dass wir den Schmerz des anderen ja ohnehin nicht in unsere subjektive empathische
Wahrnehmung holen kénnen, sondern nur dessen Anzeichen registrieren.“*”® Das Reale
wird in abgeschwéchter, umgeformter und gedampfter Form gezeigt, wodurch die
Wahrnehmung des Objektes ertraglicher wird. So tduschen Fernsehen und Kino uber
die realen Gréuel hinweg. Lehmanns Prognose, die sich aus dieser Verformung des

Realen durch die elektronisch erzeugten Bilder ergibt:

Aus Empathie wird imaginierte Empathie, aus dieser die spiegelbildliche Gleichgdiltigkeit auf der

Seite der Rezipienten®"*.

In diesem Zusammenhang weist Lehmann auf einen Umstand hin, auf den auch Fischer-
Lichte im Kontext der Performance-Diskussion hingewiesen hat. Sich dabei auf Elain
Scarrys Erorterung stitzend, stellt Fischer-Lichte fest, dass Schmerz nicht

kommunizierbar ist.>"

So, for the person in pain, so incontestebly and unnegotiably present is it that "having pain” may
come to be thought of as the most vibrant example of it is "to have certainly,” while for the other
person it is so elusive that "hearing about pain” may exist as the primary model of what it is "to
have doubt”. Thus pain comes unsharably into our midst as at once that which cannot be denied
and that which cannot be confirmed.*”®

Wenn die Akteure auf der Biihne sich selbst Schmerzen zufiigen, wird dieser Schmerz
nicht als Darstellung von Schmerz von jemand anderen erfahren. Die Zuschauer
nehmen den Schmerz des Akteurs als dessen Schmerz wahr und sie nehmen auch wabhr,

dass dieser Akteur selbst Schmerzen verspurt.

373 |_ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 2004. S.391.

%74 |_ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 2004. S.392.

%75 Fischer-Lichte, Erika: The show and the gaze of theatre. A European Perspective. Studies in theatre
history and culture. University of lowa Press. 1997. S.255.

37 Elaine Scarry zitiert nach Fischer-Lichte, Erika: The Show and the Gaze of Theatre. A European
Perspective. Studies in Theatre History and Culture. University of lowa Press. 1997. S.255.
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Fur Lehmann versucht das postdramatische Theater auf diese Ligen der mimetischen
Darstellung zu reagieren, indem die Schauspieler und Performancekdnstler den Schmerz
nicht darstellen, sondern den Schmerz am eigenen Kdorper erfahren. Das Theater hat so
die Moglichkeit, der Machtigkeit der audiovisuellen Medien etwas entgegen zu setzen.
Die medialen Abbildungen, so Fischer-Lichte, fuhren dazu, dass sich die Korper
zunehmend verfluchtigen, trotz scheinbarer Nahe entriicken sie in ferne Distanz und
entziehen sich jeder Beriihrung.*”” Zwar sind die elektronischen Medien dazu imstande
eine lllusion zu schaffen, die hdufig erfolgreicher ist als das illusionistische Theater,
gleichwonhl lassen sie den phanomenalen Leib des Darstellers nicht als gegenwartig in
Erscheinung treten.®’® Das Verfahren der Selbstverletzung oder Selbstgefahrdung lenkt
die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf die besondere Eigenheit und Individualitit des
phanomenalen Leibes der Schauspieler. Wenn sich die Schauspieler auf der Blihne der
Gefahr, des Erstickens im Schaum oder der Verletzung durch ein lose herabh&ngendes
Teil des Fitnessgerates aussetzen, setzten die Schauspielerkdrper den technologisch
hergestellten massenhaft verbreitenden Bildern dezidiert das leibliche ,,In der Welt sein*
und die mit ihm verkniipfte Vorstellung vom ,embodied mind“ entgegen.*”® Mit
»embodied mind* bezieht sich Fischer-Lichte auf die schauspielmethodische Arbeit von
Jerzy Grotowski fir sein ,armes Theater* welches den Schauspieler nicht als
Verkdrperung einer Rollenfigur versteht, sondern in einer Art ,,Selbstoffenbarung des
Schauspielers* die Moglichkeit bietet, das Publikum existenziell herauszufordern und in

die psychischen Schichten unter der ,,Verhaltensmaske* der Zuschauer dringt.*®

Dem Korper der Darsteller wird, dhnlich wie beim Entzug des Schauspielerkorpers in

der Inszenierung ,,Erniedrigte und Beleidigte*, seine Aura zuriickerstattet,

die ihm der Prozess der Zivilisation Schritt flr Schritt geraubt hat. Den millionenfach
reproduzierten Abbildungen der technischen und elektronischen Medien tritt in Theater und
Performance-Kunst der menschliche Leib, auch und gerade als leidender, kranker, verletzter, vom
Tode gezeichneter, in seiner Einmaligkeit und Ereignishaftigkeit gegeniiber, von Licht durchstrahlt
und trotz seiner Gebrechen >>herrlich wie am ersten Tag<<.**

377 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen .2004. S. 159.

378 \/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S. 175.

379 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 2004. S. 159

%80 v/gl.: Simhandl, Peter/Waldmann, Annette: , Armes Theater* In: Brauneck, Manfred/ Schneilin,
Gerard (Hrsg.) Theaterlexikon. Begriffe und Epochen. Biihnen und Ensembles. Rowohlt Verlag. 4.
Auflage. Reinbek bei Hamburg. 2001. S.103.

%1 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. S.159-160
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Diese Satze von Fischer-Lichte machen sehr deutlich, welche Wirkung diese
Selbstgefahrdung der Schauspieler auf der Bihne hat. Castorfs Diktum, dass der
Schauspieler auf der Biihne entweder wirklich leiden muss, oder es erkennbar sein muss
das es nur gespielt ist, hat in diesem Sinne den Zweck, dem Zuschauer zu affizieren, ihn
in eine Schwellenzustand zu versetzten, der ihn aus seinem alltdglichen Lebenswelt zu
entheben. Dieses &sthetische Verfahren kann zu einer Transformation fiihren, die in
weiterer Folge eine Reflexion der Zuschauer auf deren eigene massenmedial
beeinflusste Wahrnehmung nach sich zieht. Durch den realen Schmerz auf der Bihne
sind die Zuschauer anders als durch die massenmedial hergestellten Bilder von Gewalt,

der Brutalitat der Handlungen ungeschiitzt ausgesetzt.*®?

5.6. Fazit zur Analyse von ,,Elementarteilchen®

Trotz der unterschiedlichen Asthetik ist auch in dieser Inszenierung das Politische in der
Form zu finden. Durch Unterbrechung, Irritation und Stérung, ob durch Ironie oder
durch die Selbstgefdhrdung der Schauspieler, wird die Aufmerksamkeit der Zuschauer
auf die eigene Wahrnehmung gelenkt. VVor allem die Ironie ist ein wirksames Mittel fur
Castorf um eine Distanz zum literararischen Text herzustellen und zum anderen um
auch das Publikum in seiner Erwartungshaltung gegentiber der Inszenierung zu storen.
Er provoziert sein Publikum, indem er eine Szene aufbaut und diese durch ironische
Brechung oder komische Einlagen plétzlich und unerwartet unterbricht. Parodie, Ironie
und Nonsenseinlagen werden genutzt um die Normalitat dessen zu brechen, was als
politische Wirklichkeit akzeptiert wird, aber letztlich doch nur ein fragmentarisches
Produkt von den Massenmedien ist. Wie Lehmann in seinem Text zum Politischen im
postdramatischen Theater festhélt, ist auch meines Erachtens, das Politische in Castorfs
Inszenierung vor allem in der Unterbrechung der theatralen Strukturen, im Storen der

Erwartungshaltung dessen was auf der Bilhne verhandelt wird, zu sehen.

Zudem wird auch der Rollenwechsel provoziert, wodurch auch innerhalb der
Gemeinschaft von Zuschauer und Akteure ein kurzfristiger Machtwechsel entsteht.
Politisch ist Castorfs ,,Elementarteilchen” nicht durch eine direkte Anklage des

kapitalistischen Gesellschaftssystems in dem wir leben, sondern dadurch , dass in dem

382 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. S.157.
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in der Auffiihrung Situationen hergestellt oder herausgefordert werden, in denen die
Zuschauer nicht nur kontemplativ beobachten, sondern auch selbst aktiv als Akteure
mitwirken. Der Zuschauer ist daher nie einfach nur ein passiv Schauender, der die
Auffiihrung nach deren Ende verlasst und sich in seiner vorgefassten Meinung bestétigt
fuhlt. Die Bedeutung der Auffuhrung liegt nicht in der Représentation der brisanten
Themen die Houellebecq in seinem Roman ,,Elementarteilchen” behandelt, sondern
indem sich der Zuschauer selbst als wahrnehmendes Subjekt erfahrt. Es sind kdrperliche
Empfindungen oder auch Vorstellungen, Erinnerungen und Assoziationen, die durch die
spezifische Auffuhrungssituation ausgelést werden und den Zuschauer in eine
Wahrnehmungskrise stiirzen kdnnen. Diese Wahrnehmungskrisen kénnen einiiben, die
eigene Wahrnehmung von politischer Wirklichkeit, wie sie von den Massenmedien

suggeriert wird, zu hinterfragen.
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6. Conclusio

Die eingangs gestellte Frage, worin das Politische in Castorfs Theater festzumachen sei,
wurde anhand einer theoretischen Begriffsdefinition vorbereitet und an den beiden

Auffiihrungsanalysen ,,Erniedrigte und Beleidigte” und ,,Elementarteilchen® gezeigt.

Die Beschreibung der unterschiedlichen Begriffsverstdandnisse von ,,politischem
Theater hat ergeben, dass es keine einheitliche und allgemein gultige Bestimmung gibt,
wodurch Theater als politisch bezeichnet werden kann. Zum Begriff des ,,politischen
Theater* sind gegenwartig unterschiedliche Verstandnisse zu verzeichnen, die zum Teil
bis in die Antike zuriickreichen und im Laufe der Geschichte wieder aufgegriffen
wurden und/oder durch neue Erkenntnisse erweitert wurden. Je nachdem, welche
Funktion das Theater innerhalb der Gesellschaft erfiillen soll, wird auf unterschiedliche
theatrale Praktiken bzw. Theorien zurtickgegriffen und/oder um neue &sthetische
Verfahren erweitert. Gegenwartig existieren unterschiedliche Theaterformen, die als
politisches Theater zu bezeichnen sind nebeneinander. Zwar sind jene Theatergruppen,
die durch politische Agitation eine Veranderung der Gesellschaft bewirken wollen, nur
verschwindend klein, doch bestehen sie gleichzeitig mit jenen Theaterformen, die ihre
politische Aufgabe darin sehen, politisch aktuelle Themen auf mdglichst realistische
Weise auf die Buhne zu bringen. Neben diesen Theaterformen wurden neue asthetische
Strategien entwickelten, um politisch wirksam zu sein. lhre Politizitat zeichnet sich
nicht durch den Inhalt der behandelten Themen aus und auch nicht durch eine
Wiedergabe oder einer Rekonstruktion eines als politisch qualifizierten Theatertextes,

sondern durch ihre Form und durch die spezifischen &sthetischen Verfahren.

Die Analyse der beiden Auffuhrungen ,Erniedrigte und Beleidigte* und
»Elementarteilchen” von Frank Castorf hat zundchst die Erkenntnis gebracht, dass sie
nicht in jenem Sinne politisch sind, wie der Begriff des ,politischen Theater* im
allgemeinen Sprachgebrauch vorwiegend verwendet wird. Beide Inszenierungen
verhandeln, trotzt der durchaus politischen Handlung der literarischen Texte, die als
Material verwendet wurden, keine politisch koh&renten Geschichten auf der Bihne,
wobei der Zuschauer die Funktion des moralischen Richters ibernimmt, der zwischen
Gut und Bose zu entscheiden hat. Auch ist Castorfs Theater nicht politisch in jenem
Sinne, wie es der Namensgeber des ,,politischen Theaters” Erwin Piscator in der Zeit

der historischen Avantgarde praktiziert hat. Castorf will sein Publikum nicht durch
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politische Agitation auf der Blihne dazu bewegen in eine bestimmte Partei einzutreten,
noch wahnt er sich in einer Uberlegenen Position, aus welcher er sein Publikum
aufklaren muss, wie die Welt funktioniert. Er nimmt keinen politischen Standpunkt ein,
den er den Zuschauern indoktrinieren will, sondern entldsst sie in eine Freiheit wie es

auch Fischer-Lichte fiir die ,,Neue Politiken des Asthetischen* postuliert.

Dieses neue politische Theater versucht mit neuen &sthetischen Strategien auf die
Theatralisierung der Politik zu reagieren. Die Massenmedien suggerieren uns eine
objektive und realistische Darstellung der politischen Wirklichkeit, doch ist diese immer
vorinszeniert und selektiert, wodurch fur uns immer nur Ausschnitte oder Details
zuganglich sind. Zudem werden die Rezipienten durch vielfache Wiederholungen
abgestumpft und gleichgultig gegeniiber dem in den Massenmedien Wahrgenommenen.
Die Medien produzieren eine eigene Realitdt und unsere Wahrnehmung hat sich den
schnellen und leicht zu konsumierenden Medienbildern angepasst. Die neuen Politiken
des Asthetischen versuchen in Abgrenzung zum ,, Theater der Politik“, eine Freiheit fur
die Zuschauer herzustellen, in der sie sich selbst als mitgestaltendes Subjekte erfahren

kdnnen.

Castorfs Theater wendet dsthetische Verfahren an, die durchaus als Abkehr vom
,» Theater der Politik” zu bezeichnen sind. Er schafft fur die Zuschauer eine Mdglichkeit
abseits von ideologisierten Standpunkten eine Freiheit zu erleben, sich selbst als aktives,
die Auffiihrung steuerndes Subjekt zu erfahren. Die beiden Inszenierungen ,,Erniedrigte
und Beleidigte“ und ,Elementarteilchen* verzichten auf eine Vermittlung von
moralischen Grundsédtzen oder einer oberflachlichen Darstellung von sozialen und
politisch ausgeschlossenen oder verletzten Individuen in der Gesellschaft, welche die
Zuschauer ohne dies schon durch die Massenmedien kennen. Dies ware eine blofe
Wiedergabe von schon Bekannten und wiirde keine politische Wirkung haben.

«38 "ist eine der Thesen Lehmanns fiir

»Politik des Theaters ist Wahrnehmungspolitik
ein politisch wirksames Theater. Was dies zu bedeuten hat, kann nochmal mit einem

Zitat von Thomas Martin veranschaulicht werden. Er schldgt eine bestimmte Form der

383 | ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. S.469.
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Rezeptionshaltung vor, mit der die Zuschauer einer Auffiihrung von Castorf begegnen

kdnnen:

Diese Vereinfachung wird in der Vielfalt ihrer Briiche und des stdndigen Konterkarierens zunachst
als Komplizierung aufgenommen. Erst durch den Versuch der Zusehenden, solch eine
Veranstaltung von einem naiven Grundverstandnis aus nachzuvollziehen, wird es ihnen méglich,
sich neue Dimensionen innerhalb der konventionellen Betrachtungsmechanismen zu
erschlieBen.®®

Castorf erhellt mit seiner spezifischen Theaterésthetik Wahrnehmungskonventionen, die
das ,, Theater der Politik“, mit seiner selektiven und fragmentarischen Wiedergabe des
Politischen und seiner Dramatisierung von Konflikten zwischen zwei Machtinteressen
als Norm akzeptiert. Castorfs Theater bietet die Mdglichkeit die eigene Wahrnehmung
zu erfahren, die durch die Medialitat des Theaters, seiner Ko-Prasenz von Akteuren und
Zuschauer zunachst grundsétzlich gewahrleistet wird und durch zusétzliche dsthetische
Verfahren verstarkt in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit der Zuschauer gerét. Die
Zuschauer nehmen sich selbst und ihre eigene Wahrnehmung zum Teil bewusst wahr,
indem sie in eine Krisensituation gestoflen werden, die sie aus den aufRertheatralen
Normen und Regeln entheben. Sie erfahren wie fragmentiert die medial vermittelte
Politik ist. Die Zuschauer wiegen sich nicht in Sicherheit, wie es die Massenmedien
produzieren, wo die realen Katastrophen in der Regel weit weg sind und die Rezipienten

daher nicht unmittelbar betroffen sind.

Der Entzug des Schauspielerkorpers, die Selbstgefdhrdung der Schauspieler, die
ironische Brechung des Theatertextes und weitere Verfahren konnen dazu fihren, dass
die Zuschauer aus ihrer alltdglichen Umwelt enthoben werden und dabei destabilisiert
werden. Sie haben fir jene Dinge, die sie wahrnehmen keine Verhaltensregeln und
Normen zur Verfligung, die sie auerhalb des Aufflihrungsprozesses unterstiitzen sich

richtig und angemessen zu verhalten.

Auch geht es um eine Verstandnislosigkeit, die die Zuschauer beféllt, vor allem wenn
sie mit einer bestimmten vorgefassten Vorstellung in die Auffiihrung gehen und dann
etwas ganz anderes erleben, als sie sich vorgestellt haben. Dieser vorgefassten Meinung
der Zuschauer will Castorf entgegenwirken, indem er durch Provokation die

Gefuhlswelt der Zuschauer aufstért. Mit der Provokation mochte er die Zuschauer

% Martin, Thomas: Paris. Moskau — Eine Bewegung zwischen den Fronten. In: Wilzopolski, Siegfried
(Hrsg.): Theater des Augenblicks. 1992. S. 170.
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aktivieren und sie aus ihrer passiven Haltung holen. Neben der beabsichtigten
Provokation ist auch das Lachen fur Castorf von Bedeutung. Auch das affektive und
nicht steuerbare plétzliche Lachen kann die Zuschauer Uberraschen, vor allem in
Situationen, die gar nicht zum Lachen sind. Im Lachen werden sich die Zuschauer ihrer
selbst bewusst, da Lachen eine affektive unkontrollierbare Reaktion des Menschen ist.

Die untersuchten Inszenierungen machen deutlich, dass erst durch die Unterbrechung,
Storung und Irritation dessen, was als Norm in der Gesellschaft gilt, eine Gelegenheit
geboten wird jene Norm, die die Norm produziert wahrnehmbar und erfahrbar zu
machen. In diesem Sinne ist es ein ,,Sichtbarmachen* jener Strukturen, die die Norm
produzieren. Castorfs Theater kann einuben die Inszeniertheit der politischen Realitét
bewusst zu erfahren. Dabei geht es keinesfalls um einen moralischen Standpunkt den
Castorf vermitteln will, sondern darum sein Publikum aufzuwihlen. Dabei soll die
uberlegene Position mit der die Zuschauer der Inszenierung gegentbertritt bewusst

gestort werden.
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8. Abstract

Die vorliegenden Arbeit ist ein Versuch jene dsthetischen Entwicklungen im Theater
nach zuzeichnen, die als Reaktionen auf die Inszenierung der Politik in den
Massenmedien zu beobachten sind. Mit der zunehmenden Theatralisierung der Politik,
wie sie mit dem Aufkommen des Fernsehens und den neuen technischen
Weiterentwicklungen, wie Internet in Erscheinung tritt, wird das politische Geschehen
von den Rezipienten nur mehr als mediale Konstruktion wahrgenommen. Zum grofRen
Teil artikuliert sich das politische Geschehen in wohl inszenierten Auftritten der
Politiker, wodurch die Ungewissheit Gber die realen politischen VVorgange immer gréRRer
wird. Die Rezipienten haben zwar permanent und Utberall Zugriff auf die neuesten
politischen Nachrichten, doch deren Wirklichkeitsgehalt kann nicht Gberpruft werden.
Um diesem ,, Theater der Politik”“ entgegen zu wirken, hat das Theater &sthetische
Verfahren und Strategien entwickelt, welche die medialen Wahrnehmungskonventionen
selbst thematisieren. Den Zuschauern wird eine Mdglichkeit geboten, abseits von
moralischen oder ideologischen Standpunkten ihre eigene Assoziation zu finden und

eine eigene Meinung zu bilden.

Anhand einer Analyse der zwei Inszenierungen ,Erniedrigte und Beleidigte* und
»Elementarteilchen* von Frank Castorf wird jene spezifische Politzitat aufgezeigt, die
als Antwort auf die massenmedialen hergestellten Politikinszenierungen zu werten sind.
Castorfs gilt als einer der Wegbereiter fur neue Wahrnehmungsformen im Theater. Die
Politizitdt seines Theaters zeichnet sich nicht durch die Wiedergabe oder
Rekonstruktion eines als politisch qualifizierten Theatertextes, sondern durch seine
besonderen &sthetischen Verfahren aus. Die Zuschauer sind dabei vor allem keine
passiv konsumierenden Objekte, sondern sind aktiv an der Konstitution der Auffiihrung

beteiligt.
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