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1. Einleitung

So rétselhaft und melancholisch der Mensch Franz Kafka in der biographischen Forschung
dargestellt wird, genauso unerschlossen scheint sein Werk. Denn die in der Sekundérliteratur
vorgetragenen Abhandlungen beschéftigen sich hauptsdchlich mit Versuchen der
Interpretation des kafkaschen Werkes und deren Problematiken und streben danach, durch die
Beziehung des Autors zu Religion, Judentum und Philosophie, einen Schliissel zur
verborgenen Welt des Autors zu formen. Selten gelingt dies in einem Format, das wirklich

hilfreich wire und zu oft verlieren sich diese Interpretationen in ungeklirten Fragen.

,Zu tun haben wir es bei Kafka mit einem ,Fall fiir sich’, einem Autor, dessen
Verortung zwischen Zentrum und Peripherie uneindeutig ist: Von der Forschung
wurde er einerseits zum exemplarischen Schriftsteller der Klassischen Moderne
erklart und andererseits als Sonderfall jenseits aller literarischen Strémungen
aufgefasst.*’
Dies bemerkt Claudia Liebrand in der Einleitung des von ihr herausgegebenen Bandes Franz
Kafka — Neue Wege der Forschung und es trifft den Kern der Unentschiedenheit der
Positionierung Kafkas in der literarischen Welt.
Noch schwieriger verhélt es sich mit der Beziechung des Theaters und der Biihne zum Werk
Kafkas, gibt es doch unzihlige Forschungsarbeiten, welche die Verbindung des Autors und
seiner Texte zum Theater erkldren, aber kaum brauchbare Arbeiten, die sich konkret mit den
Schriften Kafkas auf der Biihne befassen. Nur eine Handvoll Autoren beschiftigte sich bis
jetzt mit der Anziehung, die Kafka auf das Theater auszuiiben scheint, und der Sucht, die
verschiedene Theatermacher seit Jahrzehnten antreibt, Romane, Geschichten und Fragmente
des Schriftstellers fiir die Biihne zu bearbeiten. Hier sind vor allem die Arbeiten von Jorg W.
Gronius’ und Paul M. Malone® zu nennen, die sich beide mit Adaptionen des
Romanfragments Der Prozess fiir die Bithne beschiftigen, allerdings fanden alle in diesen
Werken behandelten Inszenierungen im Zeitraum 1947 (Paris: Le Proces/ Jean Louis
Barrault und André Gide) bis 1989 (Toronto: The trial of Judith K./Sally Clark)’ statt. Im
Hinblick auf aktuellere Untersuchungen von Kafka-Inszenierungen findet sich (als einzige

Arbeit, die eine Inszenierungsanalyse einer neueren Kafka-Bearbeitung bietet, die im Verlauf

! Liebrand, Claudia, Franz Kafka — Neue Wege der Forschung, Darmstadt: WBG 2006, S. 7/8.

2 Gronius, Jorg W., , Kafka im Theater — Uber Adaptionen des ,ProzeB’ und Menschen im Hotel,
Diss., Freie Universitédt Berlin, FB Kommunikationswissenschaft 1983.

3 Malone, Paul M., Franz Kafka’s The Trial: Four Stage Adaptions, Frankfurt a. Main (u.a): Peter Lang
Europdischer Verlag der Wissenschaften 2003.
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der Nachforschungen fiir diese Diplomarbeit gefunden wurde) die ebenfalls hervorragende
Arbeit von Valerie Seufert Der Kafka-Blick — Der Prozess und seine Inszenierung durch
Andreas Kriegenburg® aus dem Jahre 2010.

In der von mir vorgelegten Arbeit steht, wie der Titel schon zu erkennen gibt, das
Romanfragment Der Prozess im Vordergrund und soll im Hinblick auf seine
Biihnentauglichkeit und damit verbundenen Problemen und Moglichkeiten untersucht
werden. Es gilt iiber die Zulidssigkeit von Romandramatisierungen zu diskutieren und vor
allem deren immer groBere Beliebtheit (nicht nur im Hinblick auf Kafka) zu erortern.

Der Fokus wird auf die Inszenierung von Gernot Plass am TAG - Theater an der
Gumpendorfer Stralle im April 2011 gelegt.

Zuallererst erfolgt jedoch eine kurze Einfiihrung in den Roman Kafkas, wobei hier schon die
Bedeutung fiir die Biihne und seine Rezeption im Vordergrund steht.

Neben Inhalt und Struktur des Werkes werden bedeutende Inszenierungen des 20. und 21.
Jahrhunderts kurz umrissen, um so eine Verbindung zu der hier eingehend untersuchten
Version von Gernot Plass zu schaffen.

Was fasziniert die Theatermacher am Stoff des Romans Der Prozess? Worin besteht seine
Bedeutung fiir die heutige Zeit und wie bearbeitet man den Roman, um ihn fiir die Biihne
tauglich zu machen?

An dieser Stelle werden die Probleme bzw. Mdglichkeiten einer ,,Uberarbeitung® und die
Wege der Dramatisierung eines Romans besprochen. Durch die Analyse ausgewihlter Szenen
wird auf die Theatralitit in Kafkas Werk verwiesen und ihre Vor- und Nachteile fiir eine
Biihnenbearbeitung erwihnt werden.

Meine Arbeit mit dem Regisseur Gernot Plass stellt einen zentralen Punkt dieser Arbeit dar.
Anfangs untersuche ich die von ihm gestaltete und formulierte Textfassung eingehend, da
diese fiir sich schon sehr viel Aufschluss liber die Inszenierung gibt. Wie nah muss/soll man
in der Bearbeitung des Textes am Original bleiben und welche Probleme kommen in der
Adaption auf, vor allem im Bezug auf die spezielle Erzdhl- und Darstellungsweise in Der
Prozess. Deshalb werden die oben genannten Fragen im Hinblick auf die gesamte
Bearbeitung des Werkes fiir die Bithne und den Intentionen des Regisseurs beantwortet.
Anschlieend folgt eine Inszenierungsanalyse, welche die Elemente Bithnenraum, Kostiim,
Musik/Ton und Darstellungsstil untersucht, wobei auflerdem die Probenarbeit mit den

Schauspielern einen zentralen Punkt darstellt. Hierbei wird vor allem mit dem Material, das

> Seufert, Valerie, ,,Der Kafka Blick — Der Prozess und seine Inszenierung durch Andreas Kriegenburg®
Dipl., Universitdt Wien, Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft 2010.
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wiéhrend der Proben entstand, gearbeitet, welches Aufzeichnungen zu Proben, den Inhalt des
Regiebuches und Gespriche mit den Schauspielern und dem Regisseur beinhaltet.

In weiterer Folge wird die Figurenkonstellation eingehend behandelt werden, sowie eine
Interpretation der Beziehung der Figuren zueinander und ihre Positionierung in der
Bearbeitung und Darstellung von Plass angestrebt werden.

Aufkommende Fragen nach Identitit der Figuren werden im Laufe dieser Analyse
beriicksichtigt und vor allem auch die Aspekte der Komik und Groteske beachtet, da diese
gerade in der Plass’schen Inszenierung einen wichtigen Punkt darstellen.

Wie schaffen es die Schauspieler, den leeren Rollenhiillen eine Personlichkeit zu verleihen,
die vom Zuschauer aufgenommen werden kann? Ist es moglich die kafkaschen Figuren so in
Beziehung zueinander zu setzen, dass ein tieferes Verhéltnis zwischen ihnen entsteht? Und ist
es vielleicht gerade die Diskrepanz zwischen Sprache und Bewegung, die den Figuren Leben
einhaucht und sie dem Zuschauer nidher bringt als sie dem Leser jemals waren?

Durch die Zusammenarbeit mit Gernot Plass an der Inszenierung im TAG - Theater an der
Gumpendorfer Strafle ergab sich fiir mich die direkte Moglichkeit, an verschiedenen Stufen
der Probenarbeit teilzunehmen. Die Erfahrungen und Probleme wihrend der Proben werden
in diese Untersuchung einflieBen und natiirlich darf auch der beachtliche Erfolg der
Inszenierung nicht auer Acht gelassen werden. Plass hat es geschafft, dieses komplexe Werk
fiir eine Biihne der Gegenwart zu adaptieren, ohne groBle Verluste im Hinblick auf die
Nachvollziehbarkeit der Geschichte einzugehen.

Anhand der Analyse der Arbeit von Gernot Plass sollen die Moglichkeiten einer
Dramatisierung des Romans Der Prozess und deren Umsetzung auf der Biihne beleuchtet
werden. Auch die Einbettung des Stiickes im TAG-Spielplan wird an dieser Stelle erwihnt
werden. Die spezielle Arbeitsweise des TAG, die es vorzieht, Autor und Regisseur in
Personalunion ans Haus zu holen und eigene Stiicke aus dramatischen Vorlagen zu
entwickeln, wird ebenfalls in diese Arbeit einflieflen.

Ich mochte versuchen zu zeigen, wie ein zeitgendssischer Autor und Regisseur mit dem Werk
von Kafka umgeht, welche Intentionen er bei der Bearbeitung hatte, nach welchen Kriterien

er dramatisiert und wie Kafka auf der Biihne des 21.Jahrhunderts rezipiert wird.



1.1 Notationsverfahren

Durch die verschiedenen Ausgaben des Romanfragments Der Prozess stellt sich zu Anfang
das Problem einer addquaten Schreibweise bzw. die Frage danach, mit welcher Fassung
gearbeitet werden soll. Aufgrund der neuen geltenden Rechtschreibung soll hier des weiteren
von Der Prozess gesprochen werden und nur in besonderen Féllen (wenn z.B. explizit auf
eine spezifische Fassung oder Biihnenbearbeitung hingewiesen werden soll) andere
Schreibweisen erfolgen, welche auch als solche gekennzeichnet werden.
Im ersten Teil der Arbeit wurde entschieden, mit der von Malcolm Pasley herausgegebenen
Ausgabe Der Procef8 — Roman in der Fassung der Handschriff® zu arbeiten, da hier ein
Gefiihl der Unverfélschtheit bestehen blieb und der Rhythmus des Werkes nicht durch
grammatikalische oder Form verdndernde Umgestaltungen beeinflusst wurde. Auch in den
verwendeten Zitaten bleibt die Originalabschrift vorhanden, soweit nicht anderes
gekennzeichnet. Im zweiten Teil der Arbeit, welcher sich ausschlielich mit der Arbeit von
Gernot Plass beschiftigt, wird jedoch die von Max Brod herausgegebene Version
hinzugezogen werden, da der Regisseur diese Ausgabe fiir seine Arbeit verwendete.
Im Hinblick auf genderspezifische Bezeichnungen wurde hier auf vereinende weibliche und
mannliche Bezeichnungen der Einfachheit wegen verzichtet. Alle Ausdriicke, wie Regisseur,
Autor, Zuschauer, o0.4. sollen als alle Geschlechter betreffend gelesen werden.
Im letzten Teil der Arbeit erfolgt eine ,,Inszenierungsanalyse. Hier ist es notig zu erortern,
von welchem Konzept der Inszenierungsanalyse ausgegangen wird und welche Art der
Untersuchung in dieser Arbeit angestrebt wird.
Henri Schoenmakers unterscheidet in seinem Beitrag im Theaterlexikon I — Begriffe,
Epochen, Biihnen und Ensembles’ zwischen zwei Arten der Inszenierungsanalyse.
(1) Als Vorgang, der auf allgemeine Aussagen iiber Merkmale von Inszenierungen zielt,

und die Methoden zur Analyse dieser Merkmale herausarbeitet.
(2) Als konkrete Beschreibungen und Analysen von Inszenierungen.
Erstere Moglichkeit kann sich unter anderem auf den Produktionsprozess (z.B. die Intention
des Theatermachers), auf besondere Merkmale der Inszenierung und die Rezeption durch den

Zuschauer beziehen. Des Weiteren ist es hier mdglich, auch Produktionsbedingungen, wie

6 Kafka, Franz, Der Procef3, Roman in der Fassung der Handschrift. Herausgegeben von Malcolm Pasley,
Frankfurt a. Main: Fischer 1990.

’ Vgl. Schoenmakers, Henri, ,,Inszenierungsanalyse® [Schlagwort], in: Brauneck, Manfred/Schneilin, Gérard
(Hg.), Theaterlexikon I, Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1986,
5. Vollstdndig iiberarbeitete Neuausgabe 2007, S. 478-483.
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finanzielle Mittel, Probenzeitspanne oder die Gestaltung des Spielplans am jeweiligen Haus
mit einzubeziehen.

Ein Problem, das Schoenmakers bei dieser Moglichkeit der Inszenierungsanalyse ausmacht,
ist, dass oftmals die Grenzen zwischen der Analyse einer Inszenierung und der Analyse des
Dramentextes verschwimmen und keine Unterscheidung mehr moglich ist. Dies wird von der
Auffassung der ,,Auffiihrung als Text* begiinstigt, die vor allem von der semiotischen
Forschung vorangetrieben wird.®

In der hier angestrebten Analyse wird zuerst der von Plass bearbeitete Text untersucht und vor
allem Verdnderungen im Hinblick auf das Originalwerk Katkas und der Aspekt des
Rhythmus beachtet werden. In der Gegeniiberstellung ausgewidhlter Szenen, soll die
Vorgehensweise der Dramatisierung bei Plass mit dem Originaltext Kafkas verglichen und
die Unterschiede aufgezeigt werden.

Es wird nicht moglich sein, den ,Theatertext“ vollig von der eigentlichen
»Inszenierungsanalyse* abzutrennen, da sie sich gegenseitig durchdringen und bedingen,
dennoch soll versucht werden sich beiden Feldern getrennt zu ndhern um sie dann in einem
abschlieBenden Interpretationsversuch zusammenzufiigen. Vor allem in Kapitel 3 Methoden
der Dramatisierung wird die Auffiihrung auch als Text behandelt werden, denn es wird der
Weg vom ,,Erzédhltext (in diesem Fall der Roman) zum ,,dramatischen Text* erkldrt und in
weiterer Folge der Weg vom ,,dramatischen Text* zum ,,Auffiihrungstext* untersucht.

Bei beiden Moglichkeiten der Inszenierungsanalyse fillt auf, dass dem Produktionsprozess
wenig Aufmerksamkeit gewidmet wird, wohingegen Interpretationen von Inszenierungen in
grofer Zahl erscheinen.

Oft liegt dies an der Nicht-Verfiigbarkeit von Materialien, wie z.B. dem Regiebuch oder
Aufzeichnungen zu Proben. In dem hier vorherrschenden Fall wird also eine Verbindung
beider Arten der Inszenierungsanalysen versucht und auBlerdem der Fokus auf die
Produktionsprozesse gelegt. Da mir alle Aufzeichnungen der Produktion vorliegen, wird hier
eine Inszenierungsanalyse erfolgen, welche die Merkmale der Inszenierung untersucht und

den in anderen Féllen vernachldssigten Punkt der Untersuchung der Probenarbeit einschlief3t.

8 siehe hierzu: Fischer-Lichte, Erika, Semiotik des Theaters Band 1:Das System der theatralischen Zeichen und
Band 3: Die Auffiihrung als Text, Tiibingen: Narr 2003.
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2. Der Prozess

2.1 Inhalt

Josef K., ein Junggeselle und erster Prokurist bei einer grolen Bank, wird eines Morgens
ohne ersichtlichen Grund verhaftet. Statt wie gewohnlich sein Friihstiick serviert zu
bekommen, befinden sich zwei bedrohlich anmutende Ménner in seinem Zimmer, von denen
einer ihm mit der Erklarung ,,[d]as Verfahren ist nun einmal eingeleitet und sie werden alles
zur richtigen Zeit erfahren. Ich gehe {iber meinen Auftrag weit hinaus, wenn ich Thnen so

freundschaftlich zurede

befiehlt, sich dort nicht wegzubewegen.

K. versucht, zwischen Ungeduld und Sorge schwankend, herauszufinden, was die Umsténde
dieses Besuchs sein konnten, denn: , K. lebte doch in einem Rechtstaat, iiberall herrschte
Friede, alle Gesetze bestanden aufrecht [...].“'° Es miisse eine plausible Erkldrung fiir die
morgendlichen Begebenheiten geben, auch eine Verwechslung hilt K. zu diesem Zeitpunkt
noch flir moglich.

Nachdem er zum Aufseher gerufen wurde, der ihn dariiber informiert, dass er zwar verhaftet
sei, aber weiterhin normal seiner Arbeit nachgehen koénne, scheint es, als wére nichts
geschehen und als wiren im Moment keinerlei Beeintrdchtigungen von Seiten des Gesetzes
Zu erwarten.

Nachdem er sich bei einer ersten Untersuchung (von der er telefonisch unterrichtet wird)
aggressiv verteidigt und das undurchsichtige Gerichtssystem anprangert und ins Lacherliche
zieht, glaubt er die Sympathie der Zuschauer seiner Rede fiir sich gewonnen zu haben. Als die
Situation eskaliert und er bemerkt, dass alle Menschen im Raum ebenso zum Gericht gehoren
konnten, verliert er fiir einen Moment seine Selbstsicherheit und verldsst {iberstiirzt den
Raum.

Josef K. wird immer mehr in den Strudel der Unwirklichkeit des Gerichts gezogen und kann
nur mehr an seinen Prozess denken. Er vernachlédssigt seine Arbeit, fiihlt sich andauernd
abgeschlagen und miide. Es scheint, als wiren Bedienstete des Gerichts allgegenwirtig, egal
wohin sich K. begibt, standig begleitet ihn das Gefiihl, beobachtet zu werden. Er traut seinen
Augen nicht als er in der Aktenaufbewahrungskammer seiner Bank die beiden Wéchter
findet, die seine Verhaftung durchfiihrten. Sie kauern vor einem brutalen Schlédger, der sie

bestrafen muss, weil K. sich angeblich {iber sie beschwert hat.

? Kafka, Franz, Der Procef3, S. 8.

19 Ebenda, S. 9/10.
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Immer wieder trifft er auf devote Frauen die eine seltsame, aggressive Sexualitit ausstrahlen
und offensichtlich auch an ihm interessiert sind, wie z.B. die Frau des Gerichtsdieners, welche
ithm klar macht ,,[...] dann geh ich mit Thnen, wenn Sie mich mitnehmen, ich gehe wohin Sie
wollen, Sie kénnen mit mir tun was Sie wollen [...].«"

Aber K. schafft es nicht, diese Frauen fiir sich zu gewinnen und befolgt auch keinen ihrer
Ratschldge, wie den des Dienstméddchens Leni ,,[m]achen Sie doch bei nédchster Gelegenheit
das Gestindnis.“'

Stattdessen irrt er weiter vergeblich durch Dachbéden, Kammern, Biiros und Ateliers, um
endlich jemanden zu finden, der thm deutlich erklért, worum es bei seinem Prozess eigentlich
geht und wie er in seiner Situation handeln sollte. An Ratschligen und gut gemeinten
Angeboten mangelt es ihm nicht, stets scheint es jemanden zu geben, der um seinen Prozess
weill und sich in Gerichtsdingen bestens auskennt. Vom Advokaten, der sich mit den Erfolgen
seiner Arbeit riihmt, um im selben Moment deren Nichtigkeit zu konstatieren, iiber den
Fabrikanten, bis hin zum Maler des Gerichts, Titorelli, der blasiert von seinen Kontakten zum
Gesetz berichtet. Er ist es auch, der ihm die drei moglichen Arten des Freispruchs vorspricht,
die K. nur noch mehr beunruhigen. Denn die ,,wirkliche Freisprechung* kommt scheinbar nie
vor, viel ratsamer sei es eine ,,scheinbare Freisprechung® oder ,.die Verschleppung“" in
Betracht zu ziehen. So ldcherlich das Benehmen des Malers erscheint, ist er doch der Einzige,
der K. konkret nach seiner Schuld bzw. Unschuld fragt und ihm eine - wenn auch etwas
fragliche - Erkldrung iiber das mogliche Vorgehen des Gerichts bietet.

Als er dem Advokaten schlieBlich kiindigen will, um seine Sache endlich selbst in die Hand
zu nehmen, trifft er auf Kaufmann Block, der seinen Prozess schon lange pflegt und dadurch
zu einem unterwiirfigen Sklaven des Advokaten mutiert ist. Die Menschen um K. scheinen
immer traumhafter, bosartiger und unbegreiflicher zu werden, er will sich eigentlich nur mehr
auf seinen Prozess konzentrieren, doch er schafft es nicht. Der Direktor seiner Bank schickt
ihn zu allem Uberfluss in den Dom, um das Bauwerk einem Kunden zu zeigen. Doch der
Kunde taucht nie auf, stattdessen trifft K. auf einen Geistlichen, der ihn zu kennen scheint und
ebenfalls iiber seinen Fall informiert ist. Er erzdhlt ihm die Geschichte eines Mannes, der sein
ganzes Leben vor der Tiire des Gerichts wartete, die durch einen Wichter versperrt war.

Kurz bevor der Mann stirbt, teilt ihm der Wachter mit: ,,Hier konnte niemand sonst Einlass

erhalten, denn dieser Eingang war nur fiir Dich bestimmt. Ich gehe jetzt und schlieBe ihn.“'*

i Kafka, Franz, Der Procef3, S. 57.
12 Ebenda, S. 98.

13 Ebenda, S. 139.

' Ebenda, S. 198.
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K. diskutiert mit dem Geistlichen iiber den Sinn und die Bedeutung des gerade Erzdhlten,
wobei wihrend des ganzen Gespréachs der Eindruck entsteht, Josef K. selbst sei dieser Mann
vor dem Tor des Gesetzes.

Am Tag vor seinem einunddreifligsten Geburtstag, ein Jahr nach seiner Verhaftung, bekommt
K. wieder Besuch von zwei Méannern, wieder weil} er nicht, wer diese beiden sind, ,,Vielleicht
sind es Tendre dachte er beim Anblick ihres schweren Doppelkinns. '

Aber es sind keine Tenore und auch keine Schauspieler, sondern seine Henker, die ihn in
einem Steinbruch erstechen. Hier endet die Geschichte des Josef K.

Josef K. bewegt sich kreisformig in einer Spirale, die sich endlos weit hinzieht. Scheinbare
Fortschritte in seinem Prozess erweisen sich immer als Riickschritte, aber Hoffnung scheint es
immer zu geben. Wie ein Spielball wird er zwischen Beamten, Dienern und anderen
Angehorigen des Gerichts hin- und her geworfen. In den wenigen, stockenden Momenten, in
welchen er kurze Klarheit erlangt, ldsst er sich von Frauen bezirzen und verpasst den
moglichen Augenblick der Losung. Seine biirgerliche Arroganz und rechthaberische Art
verliert K. nie, Momente der Angst versucht er mit (fiir ithn) rationalen Erkldrungen zu
beseitigen. Er steckt selbst in seiner biirokratischen Prokuristen-Haut, kann sich nicht
herauslosen und macht wihrend der gesamten Geschichte keine Verdnderung durch.

Im Dunklen bleibt, was Josef K. verbrochen haben kénnte, was seine Schuld ist. Immer wird
von ,,dem‘ Gericht gesprochen, es ist ein iibermenschliches Traumgebilde, das allwissend und
vor allem endgiiltig ist. Es handelt widerspriichlich und verliert sich in unklaren Regeln, die
jede der Figuren auf die K. trifft, anders zu verstehen scheint.

Der Tod von K. wirkt wie eine Erlésung, ein Ausfall aus dem endlosen Kreis der Schuld.
Vielleicht war der Tod von Josef K. nétig, um ihm verstdndlich zu machen, worum es sich
hier handelte und dass Verdnderung noétig ist, um sich selbst zu erfassen. Erst als er am Ende

steht, kann er selbst das Leben als Prozess begreifen.

15 Kafka, Franz, Der Procef3, S. 207.
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2.2 Struktur

Es ist anzunehmen, dass Kafka die Arbeit an Der Prozess Mitte des Jahres 1914 aufnahm und
im Janner 1915 wieder beendete. Malcolm Pasley sieht in diesen Monaten zwei Hauptphasen
der Romanentstehung: eine Phase sehr fliissigen Schreibens zu Anfang der Arbeit und eine
zweite, miihseligere Phase, die schlieBlich mit der Aufgabe der Arbeit am Prozess
abschliet.'

In Der Prozess arbeitet Kafka entgegen seiner Gewohnheit, Geschichten streng linear zu
entwickeln, was sich zwar in der Entstehung kiirzerer Werke bewihrt hatte, bei ldngeren
Manuskripten aber die Gefahr des Auseinanderlaufens der Erzdhlung barg.

Um dies zu verhindern, setzte er dem Roman einen Rahmen, indem er das Anfangskapitel
(Verhaftung) und das Schlusskapitel (Ende) zuerst zu Papier brachte.'’

Die Begebenheiten innerhalb dieses Rahmens sind jedoch keineswegs so konzipiert, dass sie
eine genaue Reihenfolge verlangen wiirden. Als eine Reihe von Einzelkapiteln konstruiert,
sind sie ,.[...] als Stationen auf dem Weg des Helden durch das Prozessjahr gedacht [...].'®
Diese Kapitel sind so geformt, dass sie kein eindeutiges Ende aufweisen bzw. verlangen.

Kafka scheint sich fiir ein ,,System des Teilchenbaus*"”

- wie Malcolm Pasley es nennt -
entschieden zu haben, und die ganze Geschichte des Josef K. ist so angelegt, dass sie sich
innerhalb des festgesetzten Rahmens ewig weiter fiihren liee, wenn nicht sogar dariiber
hinaus. Es erscheint nicht gdnzlich abwegig, dass das widerspriichliche, iibersinnliche Gericht
Prozesse auch ohne die Anwesenheit bzw. Lebendigkeit des Angeklagten fortfiihrt.

Obwohl Max Brod im Nachwort der von ihm herausgegebenen Ausgabe von Der Prozess

bemerkt:

,vor dem SchluBkapitel, das vorliegt sollten noch einige Stadien des
geheimnisvollen Prozesses geschildert werden. Da aber der Prozel nach der vom
Dichter miindlich geduBlerten Ansicht niemals bis zur hochsten Instanz vordringen
sollte, war in einem gewissen Sinne der Roman iiberhaupt unvollendbar, d.h. in
infinitum fortsetzbar.“*’

16 Vgl. Pasley, Malcolm, ,, Die Schrift ist unverdnderlich... “: Essays zu Kafka, Frankfurt/Main: Fischer 1995,
S. 185.

17 Ebenda, S. 183.
¥ Ebenda, S. 184.
19 Ebenda.

20 Brod, Max, ,,Nachwort®, in: Kafka, Franz, ,,Der Prozess‘, Faksimilenachdruck der Erstausgabe des
Buchdrucks von 1925, Hrsg. von Roland ReuB, Berlin: Die Schmiede 2008, S. 410.
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Wie die Teile des Romans nun ,,richtig® zusammengefiigt werden sollten oder miissen sei
dahingestellt, dies ist in dieser Arbeit nicht von primérer Bedeutung. Dennoch sei gesagt, dass
es, seit Brod den Roman 1925 erstmals herausgab, immer wieder kritische Rufe zu seinem
Eingreifen in das Werk des Freundes gab. Vor allem in der Literaturwissenschaft halt sich die
Annahme, Brod hitte den Originaltext verfdlscht und eine willkiirliche Anordnung der
Kapitel vorgenommen.”’

An dieser Stelle sei der flamische Germanist Herman Uyttersprot genannt, der 1953 mit
seinen Aufsitzen Der Prozef3 — Versuch einer Neuordnung und Zur Struktur von Kafkas
Romanen® fiir Aufruhr in der Kafka-Forschung sorgte.

Uytersprott stiitzt sich in seiner Kritik vor allem auf die Abfolge der Jahreszeiten, die in der
Brodschen Ausgabe keiner Logik folgen, und behauptet weiters, die Fragmente, die Brod
nicht einzuordnen wusste und demnach als ,,Fragmente* anschloss, hédtten wohl ihren genauen
Platz in der Kapitelabfolge.”

Allerdings stie3 er mit seiner Arbeit nur bei einigen Fachkollegen auf offene Ohren, aber
viele Verlage (darunter auch der S. Fischer Verlag) lehnten seine Arbeit ab.** Letztlich war
thm der grofle Erfolg verwehrt, denn man hatte sich zu sehr auf die Version von Brod
eingestimmt.

Seit das Werk an die Offentlichkeit kam, ist es streitbar geworden, ,,[...] in das magnetische

Feld einer literarisch ausgebeuteten Modephilosophie [...]**

geraten und von vielen Kritikern
mit wenig Erfolg auseinander interpretiert worden.

Man wird wohl nie genau wissen, wie Kafka sich die Reihung der Geschehnisse dachte, aber
Der Prozess bleibt, egal in welcher Reihenfolge die Kapitel nun geordnet sind, ein groBartiges

literarisches Werk, das bis heute Rétsel aufgibt.

21 Vgl. Miiller, Michael, ,,Zu dieser Ausgabe®, in: Kafka, Der Procefs, S.248.

22 Upyttersprot, Herman, Eine Neue Ordnung der Werke Kafkas? Zur Struktur von ,, Der Prozess “ und
,Amerika“, Antwerpen: de Vries-Brouwers 1957.

2 Vgl. ebenda, S. 28/29 und S. 35.

24 Vgl. 0.N., ,,Ein Haufen ungeordneter Papiere®, Spiegel Online,
http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-41757864.html, Zugriff: 23.04.2012.

25
Ebenda, S. 42.
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Die Ausgabe Der Procefs des S. Fischer Verlags von 1990, welche als Textgrundlage den
Roman in der Fassung der Handschrift hat (herausgegeben von Malcolm Pasley) reiht die

Kapitel folgendermallen:

Erstes Kapitel: Verhaftung (S. 7-122)
Zweites Kapitel:  Gespriach mit Frau Grubach — Dann Fraulein Biirstner (S. 22 - 35)
Drittes Kapitel:  Erste Untersuchung (S. 35-51)
Viertes Kapitel:  Im leeren Sitzungsaal = Der Student — Die Kanzleien (S. 51 - 75)
Fiinftes Kapitel:  Der Priigler (S. 75- 82)
Sechstes Kapitel: Der Onkel — Leni (S. 82-102)
Siebentes Kapitel: Advokat — Fabrikant = Maler (S.102 -152)
Achtes Kapitel:  Kaufmann Block — Kiindigung des Advokaten (S. 152 -182)
Neuntes Kapitel: Im Dom (S. 182 -206)
Zehntes Kapitel: Ende (S.206 -211)

Fragmente im Anhang:

B.’s Freundin®® - Staatsanwalt - Zu Elsa - Kampf mit dem Direktor Stellvertreter - Das Haus —

Die Mutter

Trotzdem jedes Kapitel und dessen Handlung ins Unendliche weitergetrieben werden konnte,
gibt es einen Anfang, einen Mittelteil und ein Ende der gesamten Erzéhlung.

Paul M. Malone bemerkt in seinem Werk Franz Kafka's The trial: Four stage Adaptions:
,.The processual aspect of the narrative is reflected in the episodic form of the plot [...].«*’
Genau dieser ,,prozesshafte Charakter der Narrative spiegelt sich auch im Inhalt des
Geschriebenen wieder. Als Leser wird man von Episode zu Episode weitergereicht, und es
scheint als wiirde immer etwas Neues passieren, immer Bewegung herrschen. Aber im
Grunde wailzt sich die Geschichte genauso trage fort wie K.’s Prozess.

Nach jedem Kapitel steht er wieder am Anfang und hat im Grunde nichts erreicht. Weder
macht er Fortschritte in Bezug darauf den Grund seines Prozesses heraus zu finden, noch

entwickelt er sich psychologisch weiter oder verdndert seine Denkweise. Auch seine

Einstellung zu den Begebenheiten um ihn herum 4ndert sich bis zu seinem Tod nicht. So wie

2% 1n der von Max Brod herausgegeben Fassung von 1925 ist die Kapitelaufteilung eine andere und das
Fragment ,,B.’s Freundin“ findet sich als Kapitel 4: ,,Die Freundin des Frl. Biirstner”. Vgl. hierzu z.B. Kafka,
Franz, Der Prozef3, Ausgabe basierend auf der Erstausgabe ,,Gesammelte Schriften” bzw. auf der Ausgabe
»Gesammelte Werke®, herausgegeben von Max Brod, Frankfurt a. Main: S. Fischer 2008.

27 Malone, Paul M., Franz Kafka’s The trial: Four Stage Adaptions, S. 14.
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die Struktur des Textes angelegt ist bzw. wahrscheinlich auch entstanden ist, ndmlich
kreisformig innerhalb eines Rahmens, so sind auch die Erlebnisse des Josef K.. Es gibt keinen
Hohepunkt der Handlung und Josef K. ist zwar die Hauptfigur, aber keineswegs als Held zu
bezeichnen.*®

Ein Teil der Handlung bleibt stets im Halbdunkel, wohingegen ein anderer Teil umso stirker
hervorgehoben wird. Die Aufmerksamkeit des Erzdhlers wendet sich in schnellen Abstdnden
anderen Begebenheiten zu, so kann sich z.B. eine Situation von einem Moment auf den
anderen ins erotisch-sexuelle wenden®’, wie im Kapitel ,,Erste Untersuchung.**°

Im Hinblick auf eine Biihnenbearbeitung, die hier in weiterer Folge behandelt wird, stellt
zumindest die dullere Struktur des Romans keine grofen Hindernisse dar. Der Adaption fiir

das Theater kommt der Fragmentcharakter zugute, somit kann der Theatermacher Szenen

. . 1
auslassen und neu arrangieren ohne der Handlung groBartig zu schaden.’

28 Vgl. Ebenda, S. 14.
29 Vgl. Weltsch, Felix, Religion und Humor im Leben und Werk Franz Kafkas, Berlin: Herbig 1957, S. 40.

30 Kapitel ,,Erste Untersuchung®: K. wird in seiner aggressiven Rede gegen das mysteridose Gericht plotzlich
durch das Kreischen einer Frau unterbrochen und sicht wie diese sich mit einem Mann in aller Offentlichkeit
vergniigt. So schnell dieser Zwischenfall auftaucht, ist er nach 8 Sitzen auch wieder vorbei
(in: Kafka, Franz, Der Procefs, S. 49).
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2.3 Bedeutende Inszenierungen

Die wissenschaftlichen Diskussionen dariiber, wie das Werk Kafkas nun auszulegen sei,
breiten sich auch auf den Raum des Theaters und der Biihne aus. Nicht nur, dass
Romanadaptionen allgemein ein schwieriges Terrain darstellen, scheint es bei Kafka-
Adaptionen noch weit kritischere Blicke zu geben. Zu vergessen ist allerdings nie, dass genau
diese Auseinandersetzungen mit den biihnengeformten Texten Kafkas den aktuellen
Forschungsstand widerspiegeln und weiters den historischen Kontext der jeweiligen
Inszenierungen aufzeigen.

An dieser Stelle werden zwei Inszenierungen kurz umrissen, um Einsicht in andere
Bearbeitungen zu geben und somit differenzierte Herangehensweisen an den Stoff des
Romans aufzuzeigen, um in weiterer Folge auch die hier spdter untersuchte Version von
Gernot Plass besser einordnen zu kdnnen.

Hier wurde Steven Berkoffs The trial (uraufgefiihrt mit der London Theatre Group im
London Round House 1973)** gewahlt und um eine aktuellere Version zu haben, die bereits
erwahnte Inszenierung Andreas Kriegenburgs Der Prozess, welche die Saison 2008/2009 der
Miinchner Kammerspiele erdffnete.”

Steven Berkoff, der sich als Erneuerer der britischen Theaterszene einen Namen machte,
beschiftigte sich seit seiner frithen Jugend mit Kafka. Neben dem Einfluss Antonin Artauds,
pragte dieser Dichter ebenso seine kiinstlerische Laufbahn. Nach der Bearbeitung von In der
Strafkolonie und der erfolgreichen Interpretation von Die Verwandlung machte er sich an den
Stoff von Der Prozess.

Seine Inszenierung wurde als ,,Multi Media Show* bekannt, denn Elemente wie Pantomime,
Tanz und musikalische Elemente spielten eine wichtige Rolle. Georg Hensel schreibt in seiner
Kritik vom 12.10.1976: ,,Berkoff dialogisiert nicht, er theatralisiert [...].“34

Die gesamte Vorstellung bildete ein Gemenge aus Musik, Licht, Stimmen, Gerduschen und
Musik und wurde von den rhythmischen Bewegungen der Schauspieler in Bewegung
gehalten. Die Szenen und Gesprdche hakten sich ineinander und bewegten sich auf einer

Ebene, keine Figur, auch nicht die des Josef K., wurde hervorgehoben.

32 Gronius, Jorg W., , Kafka im Theater — Uber Adaptionen des ,ProzeB’ und Menschen im Hotel®, S. 149.
33 Seufert, Valerie, ,,Der Kafka Blick — Der Prozess und seine Inszenierung durch Andreas Kriegenburg®, S. 97.

34 zitiert nach: Gronius, Jérg W., , Kafka im Theater — Uber Adaptionen des ,ProzeB’ und Menschen im Hotel“,
S. 149.
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Um einen Einblick in das Innere der Figuren zu gewédhren und ihr Gewissen nach auflen zu
tragen, fithrte Berkoff schon in der ersten Szene einen Chor ein, welcher auch als Erzdhler
fungierte.”” Der Regisseur spricht sich generell fiir karge Bithnenrdume aus und auch in der
Inszenierung von Der Prozess dominierte eine leere Biihne nur mit Tiirrahmen und einem Seil

bestiickt:

»A Wooden rectangular frame that stood by itself. In later productions they became
steel. Ten frames became the set. The set became the environment. A set should be
able to melt in an instant and never represent a real heavy piece of pseudo reality. So
much waste. Our set of ten screens became the story and as the story could move
from moment to moment so could our set — no long waits for a scene change but as a
flash with the magician’s sleight of hand. We could be even quicker than the story. A
room could become a trap, a prison, expand and contract and even spin around the
protagonist Joseph K. This enabled us to recreate the environment — both physical
and mental — of the book.**®
Bei der textlichen Umsetzung bzw. in der Reihenfolge der Szenen orientierte sich Berkoff
stark an der Version von André Gide, wobei er einige Anderungen durchfiihrte, wie z.B. den
Onkel durch K.’s toten Vater zu ersetzen und die Szene mit Ausziigen aus Brief an den Vater
zu erginzen.”’ Die Inszenierung, die in London wegen mangelnden Erfolges eingestellt
wurde, war drei Jahre spéter in Diisseldorf umso erfolgreicher und konnte Abend fiir Abend
vor vollem Hause gespielt werden.”®
Andreas Kriegenburg inszenierte im Laufe seiner Jahre als Regisseur Werke von Euripides,
Aischylos und Shakespeare, sowie Ibsen, Brecht und Heiner Miiller oder Dea Loher.
Romanadaptionen von Werken von Garcia Lorca, Prévert oder Houellebecq gehoren zu
seinen Arbeiten, wie eben auch die Umsetzung von Der Prozess.>’
In dieser Version teilen sich acht Schauspieler die Rolle des Josef K., die Szenen folgen
aufeinander, wobei K. in jeder mit einer Nebenfigur konfrontiert ist und sich behaupten muss.
Die Handlung wurde auf einige zentrale Charaktere beschrinkt und findet in einem
multifunktionalen Raum statt, welcher keine klar erkennbaren zeitlichen Merkmale
aufweist. *’

Die Figuren bilden ein bedrohlich wirkendes Konglomerat und sind, wie Josef K., nur ein

kleiner Teil einer groen Maschinerie, die auf ein konkretes Ereignis zulduft. Durch ihre

33 Vel. Ebenda, S. 150, 151, 152.

36 Berkoff, Steven, The theatre of Steven Berkoff, London: Methuen Drama 1992, S. 37.

37 Vgl. Malone, Paul M., Franz Kafka’s The trial: Four Stage Adaptions, S. 96/97.

38 Berkoff, Steven, The Trial/Metamorphosis/In the Penal Colony, Oxford: 1988, o.S.

39 Vgl. Seufert, Valerie, ,,Der Kafka Blick — Der Prozess und seine Inszenierung durch Andreas Kriegenburg®,
S. 59.

40
Vgl. Ebenda, S. 65.
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weillgeschminkten Gesichter und Anziige wirken sie wie Stars der Stummfilmzeit, was eine
Verbindung zur Entstehung des Romans schafft.*!

Die Kapitel ,,Der Advokat®, , Kaufmann Block* sowie , Kiindigung des Advokaten* sind
ersatzlos gestrichen, dafiir wurde ein Prolog hinzugefiigt, der inhaltlich Gedanken zu
Sicherheit, Systemen und Macht bietet und einen Einblick in das kommende Geschehen
eroffnen soll.*> In der Textbearbeitung wurde kein Erzihltext zu Dialogen umgeformt,
allerdings finden sich in jeder Szene epische Passagen aus dem Roman, die direkt ans
Publikum gerichtet werden. Sie erfiillen den Zweck eines Kommentars und erleichtern die
Uberleitung zu folgenden Szenen, auBerdem kann so der Sprache Kafkas mehr Raum gewihrt
werden, was den gesamten Reden mehr Authentizitit verleiht.*?

Interessant ist das Biihnenbild, welches Kriegenburg selbst fiir die Inszenierung konzipierte:
im Hintergrund ist mittig ein ovaler Trichter eingelassen, welcher sich nach hinten verjiingt
und von einer dunklen Holzplatte begrenzt ist. Auf dieser ,,Wand* ist eine Zimmereinrichtung
montiert, die anfangs frontal vom Publikum gesehen wird, sich im Laufe des Stiickes aber

. .. . . 44
bewegt und verschiedene Positionen einnimmt.

45

Abb. 1: Screenshot der Szene ,,Der Priigler*

4l Vgl. Seufert, Valerie ,,Der Kafka Blick — Der Prozess und seine Inszenierung durch Andreas Kriegenburg®,
S. 94.

2 Vgl. Ebenda, S. 66, 68.
3 Vgl. Ebenda, S. 70.
* Vgl. Ebenda, S. 72.

> Screenshot der Inszenierung Der Prozess von Andreas Kriegenburg, Szene: Der Priigler
www.youtube.com/watch?v=40ODxfRXp2kk, Zugriff: 25.06.2012.
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Kriegenburg wollte bei dieser Inszenierung eine ,,[...] befremdliche Welt zeigen und trotzdem
ein Vorbiihnenstiick machen: ein Stiick, das sehr abgeschlossen und trotzdem nah an den
Zuschauern ist.**

An den beiden gewdhlten Arbeiten ldsst sich sehr gut erkennen, welche Prioritdten es im
Hinblick auf die Thematik des Romans bzw. des Theaters gab: stand bei Berkoff eher die
Vermischung verschiedener darstellerischer und akustischer Elemente auf der Biihne und das
Thema der Schuld des Josef K. im Vordergrund, war es bei Kriegenburg eher ein Theater, das
den Fokus wieder auf den Text und die Sprache legte und im Hinblick auf den Inhalt versuchte,
Josef K. an die heutige Zeit zu binden. In eine Zeit, in der durch Technologie, Konsum und
scheinbaren Fortschritt ein Uberwachungsapparat geschaffen wurde, der das Individuum
unbewusst zu regieren scheint.

Heute wird vom Menschen unfassbar viel erwartet, im Hinblick auf Arbeit und soziales Leben
und mit der Komplexitét dieses Lebensraums entstehen auch neue Probleme, mit denen es gilt
sich auseinanderzusetzen.

Andere wichtige Inszenierungen, die hier nicht weiter untersucht werden konnten, sind unter
anderem natiirlich die erste Bearbeitung Le Proces durch André Gide und Jean-Louis Barrault
(Paris, 1947), der die Ubersetzung von Alexandre Vialatte zugrunde liegt, Der Prozefs von
Peter Weiss (Bremen 1975), The trial of Judith K. (Toronto, 1989) von Sally Clark*’ und die
Adaption des tschechischen Dramaturgen und Regisseurs Jan Grossmann, welche den
Untertitel Das Protokoll iiber einen Mann, der wie ein Hund gestorben ist trug.*®

In ihrem Beitrag The Kafka Theater of New York beschiftigt sich Shawn-Marie Garett mit
den Kafka-Bearbeitungen (Der Landarzt, Ein Hungerkiinstler, In der Strafkolonie) von Len
Jenkins, Martha Clarke und Joanne Akalaitis, letztere eine musikalische Fusion aus dem Jahre

2001.%

46 Baur, Detlev/Fritsch, Anne, ,,Der Biihnenbildner entscheidet. Interview mit Andreas Kriegenburg®, junge
Biihne, http://www.die-junge-buehne.de/de/artikel lesen/archiv/19.html, Zugriff: 15.04.2012.

47 siche hierzu u.a. Malone, Paul M., Franz Kafka’s The trial: Four Stage Adaptions.

48 Gronius, Jorg W., , Kafka im Theater — Uber Adaptionen des ,ProzeB’ und Menschen im Hotel®, S. 111.

49 Vgl. Garett, Shawn-Marie, ,,The Kafka Theatre of New York®, in: The Germanic Review 78.3, 2003,
Literature Ressource Center.
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Verfilmungen des Werkes Der Prozess gibt es einige,’® hier sei nur eine zu nennen, da sie in
all der Nachforschung in keinem Beitrag entdeckt wurde: Josef Kilian in der Regie von Pavel
Juracek aus dem Jahre 1963. Wichtig ist hier, dass es sich um keine explizite Verfilmung von
Der Prozess handelt, allerdings starke Parallelen zu dem Romanfragment erkennbar sind.

Die gesamte Stimmung, welche dem Film inne wohnt und die rdumliche Gestaltung, sowie

die Figuren und Situationen dieses Films erinnern an Kafkas Schreibstil und seine Arbeiten.”’

0, B. The trial, Regie: Orson Welles, Italien/Frankreich/Deutschland 1962. und The frial, Regie: David Jones
(Drehbuch Harold Pinter), United Kingdom 1993.

! Der Film Josef Kilian erzihlt die Geschichte eines jungen Mannes, Herold, der verzweifelt versucht im
Biirokratiedschungel im Prag der 60er Jahre zurecht zukommen. Er hat sich im Katzenverleihgeschift ein
Tier ausgeborgt und will dieses nun zuriickgeben, jedoch ist das Geschift spurlos verschwunden. Auf der
Suche nach dem richtigen Verhalten in seiner Situation trifft er auf unterschiedliche Leute die ihm helfen
wollen und den Rat geben, er solle sich an einen gewissen ,,Josef K.“ wenden, dieser konnte die Sache
klaren.

Parallelen zu Kafkas Der Prozess finden sich in der Darstellung eines unsichtbaren Biirokratieapparates der
nicht nachvollziehbare Handlungen ausiibt und den Menschen das Leben schwer macht. Die Bilder des Films
sind geprdgt durch endlose Biiroginge, Keller und Zimmer und Herold kommt seinem Ziel immer nur
scheinbar ndher. Komik und Absurdes finden sich dahingehend, dass auch hier (wie bei Kafkas Roman) die
seltsamsten Dinge selbstverstindlich sind: eine arabische Zeitung im Warteraum des Biiros, eine Steinmauer
vor dem offenen Fenster oder iiberhaupt der Fakt, dass es ein Katzenverleihgeschéft gibt.

Herold findet Josef K. selbstverstindlich nicht, im letzten Bild befindet er sich in einer Bierhalle und
entdeckt erstaunt einen weiteren Mann mit einer Katze im Arm.
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2.4 Elemente der Theatralitit

In seinem Essay Seltsame Gedanken zu Kafka schreibt der polnische Literaturwissenschaftler

Jan Kott:

»---] Wenige Wochen spéter sah ich den Prozefs auf der Biihne. Sofort fiel mir

auf, wie ,theatralisch® er war. Ich meine nicht die theatralischen Qualititen der

Biihnenbearbeitung, sondern die ureigentliche, natiirliche Theatralik der Fabel.«>
Es liegt nahe, dass Kott hier wahrscheinlich eher auf die ,,Theatralitit in Kafkas Roman
Der Prozess anspielt und félschlicherweise die Ausdriicke ,.theatralisch® und ,,Theatralik*
verwendet. Denn ,,[a]ls theatralisch bezeichnet man iibertriebene, iliberdeutliche, auf grof3e
Wirkungen kalkulierte Darstellungsweisen; sie machen lediglich einen engen Teilbereich der

Gesamtheit theatraler Phinomene aus‘>

und Kott schreibt explizit, dass es ihm nicht um das
Biithnengeschehen oder die Darbietung geht, sondern um die Atmosphédre im Roman an sich,
welche als ,,theatral bezeichnet werden muss.

Der Aufsatz stammt aus dem Jahre 1958 und obwohl der Ausdruck ,,Theatralitit durchaus
existierte, gab es zu diesem Zeitpunkt keine expliziten Theorien zu seiner Unterscheidung mit
der Theatralik. Erst Anfang der 1970er Jahre entwickelten sich rege Diskussionen zu einer
Definition der ,, Theatralitét*, welche bis heute andauern.’ 4

»Theatralitit“ wird vom Begriff ,,Theater abgeleitet und in der Alltagssprache mit
Phénomenen der ,,Theaterhaftigkeit verbunden, wobei es mallgeblich darauf ankommt, was
jeweils unter dem kulturell, sozial und historisch verdnderbaren Prinzip ,,Theater* verstanden
wird.

Vor allem in der Theaterwissenschaft brachte die Erkenntnis, dass theatrales Handeln nicht
nur auf der Biihne, sondern auf verschiedenen gesellschaftlichen Ebenen stattfindet, den

AnstoB zur Offnung zu anderen Wissenschaften, wie z.B. der Kultur- und Sozialwissenschaft.

Es gibt daher verschiedene Zuginge, wie Theatralitdt gedeutet werden kann:

32 Kott, Jan, Spektakel-Spektakel. Tendenzen des modernen Welttheaters, Miinchen: R.Piper&Co Verlag 1972,
S. 68. (Der Aufsatz stammt allerdings von 1958).

53 Warstat, Matthias, ,,Theatralitdt™, [Schlagwort], in: Fischer-Lichte, Erika/Kolesch, Doris/Warstat, Matthias
(Hrsg), Metzler Lexikon Theatertheorie, , Stuttgart: Metzler 2005, S. 358.

4 siehe hierzu: Fischer-Lichte, Erika, "Introduction: theatricality: a key concept in theatre and cultural studies",
in: Theatre Research International 20.2, 1995, S. 85.
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(1) In einer Definition, welche die Theatralitit als anthropologische Kategorie versteht, steht
vor allem der Mensch als Darsteller seiner selbst im Mittelpunkt und im weiteren die
Ambivalenz von Freiheit und Determination in der Lebensfiihrung.

(2) Versuche, Theatralitit als dsthetische Kategorie zu definieren, mit der Eigenschaften von
Kunstwerken oder kiinstlerischen Praktiken bezeichnet werden kdnnen.

(3) Begriffsbestimmungen, die beide oben genannten Deutungen zu verbinden suchen und in

Theatralitit sowohl eine anthropologische wie auch &sthetische Kategorie sehen. >

In diesem Kapitel liegt die Konzentration auf Punkt (2) und es wird vom Modell der
Theatralitdt nach Erika Fischer-Lichte ausgegangen, welches folgende Aspekte beeinhaltet:
Die Auffiihrung (Performance), welche den dufleren Rahmen darstellt, der gegeben sein muss,
damit von ,theatralen Vorgdngen* die Rede sein kann. Zweitens die Inszenierung, denn
theatrale Prozesse griinden sich in Kulturpraktiken und Techniken mit denen etwas
ausgedriickt wird.

Anschliefend wird die Korporalitit genannt, welche sich dadurch auszeichnet, dass
inszenierte Erscheinungen an Korper und andere Materialen gebunden sind, aber in ihrer
eigenen materiellen Eigenheit spiirbar bleiben.

Erscheinungen einer Auffiihrung werden erst in der Wahrnehmung durch ein Publikum
realisiert, das allerdings oft von der Gruppe der Akteure nicht deutlich abgrenzbar ist.

Diese vier genannten Aspekte beeinflussen sich wechselseitig und konnen gemeinsam den
Terminus der ,, Theatralitit ausmachen.’

Theatrale Konstellationen sind oft auch solche der Macht, in Bezug auf des Verhiltnis der
Darsteller oder Figuren zueinander bzw. ist die Beziehung des Publikums zum Akteur durch
die Macht des Blickes behaftet. Im Gegenzug dazu konnen die Akteure mit kdrperlicher
Prasenz auch Wirkung auf den Wahrnehmenden ausiiben und so dessen Blickmacht unter
Kontrolle bringen. Mit dem Eintritt in die Auffithrung dringt man in inszenatorisches Terrain
und begegnet einer weiteren Macht, einer Macht der Regisseure. Sie beeinflussen das
Biithnengeschehen und erschaffen eine spezifische Raum/Zeit-Konstellation der Auffiihrung.”’
Nach diesem kurzen Uberblick sollen hier die Aspekte der Theatralitit in der Anfangsszene

von Der Prozess herausgearbeitet und dabei die oben genannten Merkmale berticksichtigt

5 Warstat, Matthias, ,,Theatralitit®, [Schlagwort], in: Fischer-Lichte, Erika/Kolesch, Doris/Warstat, Matthias
(Hg.), Metzler Lexikon Theatertheorie, Stuttgart: Metzler 2005, S. 359.

Ebenda, S. 362/363.
7 Ebenda, S. 364.
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werden. Da diese Betrachtungsweise von Theatralitdt nicht in Bezug auf literarische Prosa
entworfen wurde, wird hier der Versuch gemacht, sie dennoch darauf anzuwenden.
Der erste Satz ,,[j]lemand musste Josef K. verleumdet haben, denn ohne dal} er etwas Boses

8 wirft den Leser mitten ins Geschehen, es ist,

getan hétte, wurde er eines Morgens verhaftet
als wiirde eine Vorhang aufgezogen und das Schauspiel beginnt. Dieser Satz bildet den
duBeren Rahmen dessen was gleich passieren wird bzw. eigentlich nicht passiert. Denn K.
liegt im Bett und wartet auf sein Friihstiick, das nicht kommt. Durch das Ausbleiben einer
erwarteten Handlung™ wird das erste Kapitel des Romanfragments strukturiert. AuBerdem
wird K. hier schon von der Frau aus dem Haus gegeniiber beobachtet, sie sieht also den
Ausgangspunkt der ,,Auffilhrung in der Josef K. im Bett liegt und wartet. Sie blickt von
auBBen auf das eingerahmte Geschehen im Zimmer des Darstellers, wahrend K. sich aufrichtet
und mit der Handlung nach dem Friihstiick zu lduten, das Geschehen in Gang setzt.

Fiir den Leser bedeutet dies eine Verdopplung der Auffiihrungssituation, denn er bemerkt die
Inszeniertheit des Anfangs, wiewohl auch dessen Beobachtung durch die Frau von gegeniiber.
So sieht der Leser den Darsteller K. und beobachtet ihn in zweiter Instanz, durch die Augen
der Frau, wie auch durch seine eigenen.

Es wird also hier behauptet, dass der Anfang von Der Prozess von seinem Aufbau her der
Auffithrung (Performance) entspricht und so den Rahmen fiir die weiteren theatralen Aspekte
des Romans bildet.

In Bezug auf den Teilbereich der ,,Inszenierung® lassen sich die Kernpunkte an der akribisch
genauen Personen- oder Zimmerbeschreibung Kafkas erkennen, welche an ein Biihnenbild

erinnert. Hierzu bemerkt Jan Kott:

»Kafkas Geschichten spielen in Biihnenbildern. Das Biihnenbild ist nicht zufillig,

es steht in einem inneren Zusammenhang mit der Handlung. Es ist nie natiirlich — bei
Kafka gibt es keine Natur-, doch ebenso ist es nie ein neutraler, gleichgiiltiger Raum.
Gegenstidnde sind oft {ibergenau gezeichnet: Ein Bett, ein Kleiderschrank, eine Tiir,
[...] Die prézise und iibergenaue Szenerie endet abrupt; sie hat Locher. Sie 6ffnet sich
auf die Stadt, das Feld, das Schlo3, das Treppenhaus, die Korridore, den Dachboden.
Sie ist genauso gebaut wie ein Biihnenbild. Sie enthdlt echte Gegenstinde und
Attrappen, ist realistisch und illusionér; sie hat ihre Biihne samt Kulissen; sie
existiert und fiihrt irgendwohin. [...] Es ist ein lyrisches und dramatisches
Bithnenbild.“*

58 Kafka, Franz, Der Procef3, S. 7.

59 siehe auch: Gronius, Jorg W., , Kafka im Theater — Uber Adaptionen des ,ProzeB’ und Menschen im Hotel,
S. 96.
60 Kott, Jan, Spektakel-Spektakel, Tendenzen des modernen Welttheaters, S. 68.
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Nicht nur die Umgebung sondern auch die Personen um Josef K. werden genau beschrieben,
z.B. der erste Wichter ,,[...] trug ein eng anliegendes Kleid, das dhnlich den Reiseanziigen mit
verschiedenen Falten, Taschen, Schnallen, Knopfen und einem Giirtel versehen war [...]<
und ergénzen dadurch sozusagen das Biihnenbild. Auch driickt die Kleidung des Wichters
aus, was er flr eine Figur darstellt, und er strahlt allein durch diese Art der Beschreibung eine
gewisse Bedrohlichkeit aus. Die Tatsache, dass K. am Morgen allein im Bett von zwei
Minnern iiberrascht, bzw. einfach verhaftet wird, zeigt, welche Michte in einem Staat am
Werk sein konnen. So wird die Grundstimmung des Romans gefestigt, ein Gefiihl der Unruhe
und Beengung, eine Unheimlichkeit, die sich durch die ersten Gesprdache K.’s mit den
Wichtern nur verstérkt, da hier schon die Willkiirlichkeit des geheimen Gerichts eingefiihrt
wird. Weiters ist die Anordnung der Figuren interessant, denn in jedem weiteren Zimmer
wartet ein neuer Aufseher oder Wéchter. Es scheint, als wiirden sie den Auftritt des jeweils
anderen abwarten, um dann ihre Dialoge mit K. auszufiihren.

Auch wird in dieser ersten ,,Szene* das erste und einzige Mal die Figur des Josef K. etwas
ndher beschrieben, denn durch seine Wohnsituation und die Gesprédche iiber seine Arbeit,
wird seine Herkunft als aus der Mittelschicht kommend klargelegt.

Durch diese genauen Beschreibungen und die Einfiihrung der Person des Josef K. wird also
etwas ausgedriickt, ndmlich die Beziehung der Figuren zueinander und ihre Absichten, sowie
die Welten, in denen sie leben werden hervorgebracht. Im weitesten Sinne liee sich auch
sagen, dass durch die kleine Beschreibung der Herkunft, des Standes des Josef K., die Zeit der
Entstehung des Romans miteingebunden wird.

Die ,Korperlichkeit“ der Figuren sticht in mehreren Szenen heraus, durch genaue
Beschreibung der Bewegung erhalten die Menschen im Roman eine Plastizitdt, die ihnen,
trotz dem Fehlen durchdringenden Textes, eine Lebendigkeit verleiht. Gestik, Mimik und
korperlicher Ausdruck strukturieren die einzelnen Teile und auch die rdumliche Anordnung

des Geschehens:

»Br (Anm.: K.) geriet in eine gewisse Aufregung, gieng auf und ab, woran ihn
niemand hinderte, schob seine Manschetten zuriick, befiihlte die Brust, strich sein
Haar zurecht, kam an den drei Herren voriiber, sagte ,es ist ja sinnlos’, worauf sich
diese zu ihm umdrehten und ihn entgegenkommend aber ernst ansahen, und machte
endlich wieder vor dem Tisch des Aufsehers halt.*%*

o1 Kafka, Franz, Der Procef3, S. 7.
62 Kafka, Franz, Der Procef3, S. 17.
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Hier ist es weniger K. selbst oder seine Sprache, die den Raum strukturiert, als seine
Bewegungen. Durch sie erfdhrt man seine Stimmung, sein Befinden, sein Anliegen und sieht
seinen ndchsten Schritt voraus, nimlich den Aufseher anzusprechen.

An etwas spaterer Stelle, als K. das Treffen fiir beendet erklédrt und sich entfernen will, findet

sich diese Passage:

,Der Aufseher hob die Augen, nagte an den Lippen und sah auf K.’s ausgestreckte
Hand, noch immer glaubte K. der Aufseher werde einschlagen. Dieser aber stand auf,
nahm einen harten runden Hut, der auf Fraulein Biirstners Bett lag und setzte sich ihn
vorsichtig mit beiden Hinden auf, wie man es bei der Anprobe neuer Hiite tut.“®
Der Aufseher und die Wiachter erhalten ihre Bedrohlichkeit weniger durch das, was sie sagen,
als durch ihre Bewegung und ihr Auftreten. Der Aufseher, der wiahrend des Gesprichs mit K.
staindig Gegenstinde untersucht und bewegt, oder ein Wichter, der zwar in einem anderen
Raum weilt, aber dessen ungeachtet durch seine weitreichende korperliche Prédsenz
Unheimlichkeit verbreitet.
Der wichtigste Punkt im Hinblick auf Theatralitidt in dem Roman Der Prozess ist sicherlich

der Aspekt der ,,Wahrnehmung* und die Vermittlung und Ausiibung von Macht durch Blicke.

Im Hinblick auf verschiedene Formen und Moglichkeiten von Theatralitét

»[...] zeigt es sich, dass Theatralitit nicht allein als spezifische Form (mehr oder
weniger spektakuldrer) Bewegungen oder Sprachen aufzufassen ist, sondern dass sie
auch durch eine besondere Form der Wahrnehmung konstituiert wird.«®*

Es gibt wenige Szenen, wenige Teile des Fragments, in denen es keine Art der Beobachtung
oder des Beobachtet-Werdens gibt, und der Aspekt des Wahrnehmens durch ein Publikum ist
oft gegeben. Von der Situation bei der ,,Ersten Untersuchung®, in der sich K. einer
Menschenansammlung gegeniiber sieht und die ihm wie ein Publikum bei einer
Theatervorstellung bei seinem Verteidigungsmonolog zuhort, iiber ,,Im leeren Sitzungssaal®,
wo die Frau des Gerichtsdieners und K. ldngere Zeit heimlich vom Studenten beobachtet
werden, bevor sie ihn wahrnehmen, bis zum Kanzleidirektor, welcher im Dunkeln das
Gesprich von Josef K. und seinem Onkel beim Advokaten mitverfolgt, bis er schlieBlich
seine Anwesenheit zu erkennen gibt, finden sich noch weitere Momente in welchen heimlich
beobachtet wird oder durch die Prdsenz mehrerer Menschen eine Art Zuschauersituation

konstruiert wird.

% Ebenda, S. 19.

64 Schramm, Helmar, Karneval des Denkens, Berlin: Akademischer Verlag 1996, S. 29, (sieche auch Burns,
Elizabeth, Theatricality. A study of convention in theatre and in social life, London: Longman 1972) Burns
entwickelte in diesem Werk die These, Theatralitdt wére primar als Wahrnehmungsmodus aufzufassen.
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Um weiterhin bei der ersten Szene zu bleiben, spielen hier die beiden Greise vom Haus
gegeniiber eine wichtige Rolle. Sie und K. befinden sich in einem stindigen Machtkampf um
die Oberhand der Beobachtung, denn beide wollen den Einfluss des Beobachters behalten und
nicht zum édngstlichen, belauerten Objekt werden.

Josef K. ,,[...] sah von seinem Kopfkissen aus die alte Frau die ihm gegeniiber wohnte und die
ihn mit einer an ihr ganz ungewdhnlichen Neugierde beobachtete [...].“*> Hier ist die Frau
eindeutig in der Position durch ihren Blick Macht auf K. auszuiiben, fiihlt er sich doch durch
diese Begebenheit in seinem normalen Morgenritual bereits beunruhigt. Dies wird noch
verstdrkt, als sie in weiterer Folge, als K. aufsteht und sich bewegt, ,,[...] mit wahrhaft
greisenhafter Neugierde zu dem jetzt gegeniiberliegenden Fenster getreten war, um auch
weiterhin alles zu sehn.“®

Wie das Modell von Erika Fischer-Lichte erklart, sind auch in Der Prozess die Akteure nicht
klar vom Publikum zu trennen, was auch in den vorher genannten Abschnitten der Fall ist.
Die Frau und die spiter zu ihr tretenden Ménner bilden eine Form des Publikums, sie lassen
sich allerdings nicht strikt vom Geschehen in K.’s Zimmer ausschlieBen. Mit ihren Blicken
werden sie Teil der Verhaftung, die in dieser Situation eigentlich 6ffentlich stattfindet.

K. versucht die Blickmacht an sich zu reiflen, als er aktiv, fast aggressiv ,,[d]ort sind auch
solche Zuschauer* und ,,[w]eg von dort* hiniiber ruft, mit dem Zeigefinger auf sie zeigt und
damit erreicht, dass ,,[d]ie drei wichen auch sofort ein paar Schritte zuriick, die beiden Alten

sogar noch hinter den Mann [...].«%7

Mit korperlicher und stimmlicher Aktivitét iibt K. eine
Wirkung auf die Voyeure aus und bringt sie in ithrer Blickmacht so weit durcheinander, dass
sie tatsdchlich einige Schritte zuriickweichen.

Im ersten Kapitel, welches den Titel ,,Verhaftung* tragt, wird das Gefiihl vermittelt, die
Figuren in K.”s Wohnung befdnden sich auf einer Biihne, seien Darsteller in einem Stiick und
die Alten gegeniiber das Publikum. Und so wie ein Schauspieler den Zuschauer mit einer
direkten Ansprache verunsichert, nimmt K. seinem Publikum die Ubermacht des Blickes
durch sein Herantreten.

Um sich schlussendlich noch dem inszenatorischen Raum zu zuwenden, ndmlich
dahingehend, dass der Raum von einem Regisseur gestaltet wurde, soll hier angenommen
werden, dass das Gericht, das Unsichtbare, eine Art Gestalter darstellen kann. Genauso wie

der Regisseur selbst (meistens) auf der Biihne als solcher nicht anwesend ist und sozusagen

Vorbereitungen fiir den Ablauf der Handlung getroffen hat, konnte man davon ausgehen, dass

65 Kafka, Franz, Der Procef3, S. 7.
66 Ebenda, S. 8.
%7 Ebenda, S. 18.
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dies in Der Prozess die Aufgabe des Gerichts oder Gesetzes ist. Denn es scheint den ganzen
Roman {iber, dass alles akribisch geplant ist und einem genauen Ablauf Folge geleistet wird.
Von der Verhaftung K.’s bis hin zu seinem Tod erinnert alles an eine perfekt inszenierte
Geschichte. Der Protagonist durchlduft verschiedene Situationen, trifft auf unterschiedliche
Figuren, bewegt sich wie von einer unsichtbaren Macht geleitet durch den Raum, um am
Ende zu scheitern. Denn selbst der Mord an Josef K. erinnert im Aufbau an eine lange
geplante und schlieBlich ausgefiihrte Handlung.

Interessant ist, dass es keine Moglichkeit zu geben scheint, sich als Leser in die Figuren
hineinzuversetzen. Sie sind keine geformten Charaktere und besitzen keine psychologischen
Fundamente, alles was sie denken, bezieht sich auf die gerade erlebten Situationen.
Hintergrundwissen iiber die Figuren ist nicht gegeben, man kann sie nur in ihrer rdumlichen
und strukturellen Verbindung zueinander fassbar machen, meistens in der Interaktion mit
Josef K.. Genau diesem Verhiltnis wohnt jedoch keine Kontinuitét inne, und es findet keine
Verinderung statt, weder psychologisch noch von der Handlung ausgehend.®®

Die Perspektive ist die eines neutralen Beobachters, man kann nicht behaupten, dass K.’s
Perspektive jene der Darstellung des Geschehens ist, obwohl manchmal dieser Eindruck
entsteht. Der Text fiihrt die Figuren dem Leser vor, entbloBt sie, aber immer ohne Einblicke
in ihr Innerstes zu geben. Der Realismus des beobachtenden Blicks ist die Essenz dieses
Textes, die nachbarlichen Blicke stehen in Wechselbeziehung mit der Aktivitdt K.’s und
lassen so eine theatrale Situation in der Erzdhlung entstehen. Hier ist wiederum der Leser
konfrontiert, der nun mehr als Zuschauer fungiert und mit dem Uber-Blick auf das totale
Geschehen ausgestattet ist: ,,Das aufgeschlagene Buch ist gleichsam die geoffnete Szene.«®
Es ldsst sich behaupten, dass das gesamte Romanfragment von Anfang an durch Attribute des
Spielens, Verstellens und Handelns auf einer Biihne gekennzeichnet ist, denn K. beschlief3t

«70

anfangs ,,[...] war es eine Komddie, so wollte er mitspielen”’” oder spéter ,,[...] K. musste

dieser Schaustellung ein Ende machen [...].«™

Hier ergidnzt der Text die schon durch die
Gestaltung und Anordnung der Figuren kreierte Atmosphdre der Theatralitdt und erklart mit
Worten die Biihnenhaftigkeit des Geschriebenen. ,,But the prose page as a ,theatrical space’
stands out all the more sharply as a result* schreibt Marc. M. Anderson in seinem Aufsatz /...]

nicht mit grofien Tonen gesagt: On Theatre and the Theatrical in Kafka' und meint weiter,

68 vgl. Gronius, Jérg W, ,,Kafka im Theater — Uber Adaptionen des ,ProzeB’ und Menschen im Hotel“, S. 7.

* Ebenda, S. 27.

70 Kafka, Franz, Der Procef3, S. 10.

"! Ebenda, S. 12.

72 Anderson, Marc M., ,,[...] nicht mit gro3en Tonen gesagt: On Theatre and the Theatrical in Kafka, in: The
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dass es gerade diese theatrale Struktur ist, welche der Prosa Energie gibt und sie plastischer
erscheinen ldsst. Die abstrakten Situationen werden fiir den Leser greifbarer, besser haltbar
und durch den Fokus auf Bewegung und Korper, verbunden mit der Plastizitit der Worte,
wird der fehlende psychologische Hintergrund der Protagonisten beglichen. Die dramatische
Struktur entsteht andererseits auch durch die Distanz zu den Figuren, durch die Situation des
Ausgestellt-Seins werden ihre marionettenhaften Ziige noch verstérkt. Es ist, als kdnnen sie
iiberhaupt nur durch Blicke existieren, genauso wie sich das Theater nur durch den
Zuschauerblick entfalten kann. Der Zuschauerblick hélt den Schauspieler und den Fortgang
des Stiickes am Leben, er gibt dem Schauspieler eine Identitdt auf der Biihne. So dhnlich
verhilt es sich auch im Text Kafkas, denn nur in den vielen Situationen die durch Blicke
strukturiert sind, scheinen die Figuren so etwas wie Charakter oder Identitdt zu erlangen.
Jorg W. Gronius macht eine wichtige Bemerkung im Hinblick auf die theatrale Situation in
Der Prozess, denn liber der szenischen Schreibweise und der theatralen Atmosphire darf
nicht vergessen werden, dass es sich immer noch um einen Roman handelt und keinen
Theatertext:
»l---] Wohlgemerkt: Merkmale theatraler Darstellungsform, nicht Merkmale
dramatischen Textes. In der wesentlichen Bedeutung des Gestischen, Mimischen, der
Bewegungen im Raum fiir den kafkaschen Text sind Elemente der Inszenierung
enthalten, in der Einbeziehung von Figuren, die nur beobachtend, belauschend
teilnehmen sogar Elemente der Auffithrung.*”
Der Prozess beinhaltet also eine Vielzahl an inszenatorischen Elementen, und in mehreren
Szenen lésst sich ein Auffiihrungscharakter erkennen, dennoch wére es falsch zu sagen,
der Roman wire wie ein Theaterstiick aufgebaut.
Man konnte aber annehmen, dass Kafka durch die wechselseitige Durchdringung der
verschiedenen theatralen Zeichensysteme einen Text geschaffen hat, der fiir das Theater
geschaffen ist bzw. leicht zu adaptieren ist. Dass genau dieser Aspekt auch zum Problem
werden kann, wird im Zusammenhang mit der Analyse der Inszenierung von Gernot Plass

naher beleuchtet.

Germanic Review: Literature, Culture, Theory 78.3, Vienna University Library.
73 Gronius, Jorg W., ,, Kafka im Theater — Uber Adaptionen des ,ProzeB’ und Menschen im Hotel“, S.27.
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2.5 Uberblick iiber Komik, Groteske und das Absurde

Zu Anfang dieses Kapitels erfolgt eine kurze Definition der Begriffe der Komik, Groteske
und des Absurden, welche die Anhaltspunkte bei der Untersuchung bestimmter Szenen aus
Der Prozess darstellen.
Hans-Georg Wendland schreibt in seinem Aufsatz: Komik und Groteske bei Franz Kafka am
Beispiel ,Der Procef3’:
,Das Missverstindnis oder die Inkongruenz zwischen dem, was aufgrund giiltiger
Normen erwartet wird, und einem Verhalten, das unerwartet davon abweicht,
empfindet der Zuschauer, Zuhérer oder Leser als komisch.«”*
Er bemerkt aber auch ,,[...] dass sich das Komische nicht in objektiv giiltigen Merkmalen

darstellen lisst.“”> Norbert Kassel stellt in seinem Werk Das Groteske bei Franz Kafka fest:

,,Ahnlich verhilt es sich mit dem Absurden, dessen Verstindnis man formal aus dem
Bereich von Sinn -Kategorien nimmt, inhaltlich erklért: in der Abwesenheit von
Sinn. Das Groteske stellt eine Form der {iberraschenden-extremen Verzerrung von in
der Anschauung real gegebenen Gegenstindlichkeiten dar.«’®
Gerade im Werk Der Prozess lassen sich Szenen oft nicht nur auf Komik, Groteske oder das
Absurde reduzieren, sondern weisen Eigenschaften aller Begriffe auf. Daher wird auf eine
strikte Analyse der Szenen nach einheitlichen Termini verzichtet, und stattdessen versucht,
ein Uberblick iiber alle drei im Roman vorkommenden Elemente zu geben.
Betrachtet man das Werk Kafkas im Kontext seiner Biographie, scheinen Charakteristika wie
Verzweiflung, Angst oder Ausweglosigkeit, in weiterer Folge auch Tragik oder Beklemmung
als fiir eine Beschreibung geeignet. Begriffe wie Komik oder Humor erscheinen abwegig und
fehl am Platz, doch nur weil die Person Kafka (und damit sein Werk) mit dem Vorurteil der
oben genannten Eigenschaften behaftet ist. Wirft man einen objektiveren Blick auf seine
Schriften und wendet eine andere Lesart an, finden sich neben Elementen der Komik auch
viele humorvolle Stellen.
Natiirlich darf im Zusammenhang mit Kafka nicht von einem Humorverstindnis der leichten
Unterhaltung oder Belustigung des Lesers ausgegangen werden, vielmehr handelt es sich um
eine Form des ernsten Humors. Felix Weltsch, ein Freund Kafkas, meint in seiner Schrift
Religion und Humor im Leben und Werk Franz Kafkas hierzu: ,,[e]s kommt nur darauf an, das

Wesen des Humors richtig zu verstehen und iiber Kafka selbst: ,,[d]ieses humorvolle,

[ Wendland, Hans-Georg, Komik und Groteske bei Franz Kafka am Beispiel ,, Der Procef3“, Miinchen: GRIN
Verlag 2011, S. 6.

> Ebenda.
76 Kassel, Norbert, Das Groteske bei Franz Kafka, Miinchen: Fink 1996, S. 25.
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lachelnde Dariiberstehen, von dessen erhOhter Position aus er all sein Leiden betrachtet, hebt
ihn aus den Wellen des Ungliicks, in denen er sonst hitte versinken miissen.*”’

Genau dieser Aspekt des ,,Uber den Dingen Stehens* zeichnet auch die Komik mancher
Situationen in Der Prozess aus. Der Leser betrachtet das Geschehen von einer hoheren
Position aus und verschafft sich so Distanz.”® Durch diesen Raum des Abstands wird der
komische Effekt moglich. So ist hier z.B. der Abschnitt der Szene des Gespriachs Josef K.’s

mit dem Geistlichen zu nennen, wo K. behauptet:

,Besonders bei diesem Gericht, das fast nur aus Frauenjdgern besteht. Zeig dem

Untersuchungsrichter eine Frau aus der Ferne und er {iberrennt um nur rechtzeitig

hinzukommen, den Gerichtstisch und den Angeklagten.«”
Besteht, wihrend K. alleine im Dom umhergeht und sich umsieht, eine gewisse Ndhe zum
Leser, wird diese durch den Ruf ,,Josef K.!* des Geistlichen abrupt beendet und der Leser in
die Situation eines Zuschauers erhoben, der nun das Gespréch der beiden von sicherer Distanz
aus beobachtet. Nur durch diese Entfernung zur Figur Josef K. kann die Situation als
humorvoll betrachtet werden, denn in ihr kann sich die Komik eines Gesprichs iiber Frauen
mit einem Geistlichen erst entfalten. Gleichzeitig schwingt aber auch ein Gefiihl der
Bedrohung mit, denn es erscheint respektlos iiber dieses Thema in der Kirche mit einem
Pfarrer zu sprechen. Die danach entstehende Stille verstérkt dieses Gefiihl noch.
Komik auf hohem Niveau, wie sie bei Kafka zu finden ist, in Verbindung mit Elementen des
Absurden oder der Groteske, bewegt sich immer an einer Grenze zum Tragischen. Es gentigt
eine minimale Verschiebung in der Figurenkonstellation oder des Blickwinkels und schon
schligt das Komische in Verzweiflung um.*” Genauso verhilt es sich bei der oben
beschriebenen Szene: als K. sich seiner Aussage bewusst ist und Stille im Dom herrscht, fragt

281 Warum K. den Pfarrer mit

er den Geistlichen wie ein kleines Kind ,,Bist Du mir bdse
,»Du‘ anspricht ist unklar, aber es verleiht der Szene eine zusitzliche komische Note.

Es ist bekannt, dass Tragisches und Komisches unabdingbar miteinander verbunden sind und
gerade bei Katka wohnt jeder Komik auch unweigerlich etwas Tragisches und Beklemmendes
inne. So hilt K. seine Verhaftung zuerst fiir eine Verwechslung, dann will er den Wéchtern
ins Gesicht lachen, denkt, es sei ein Scherz zu seinem Geburtstag, und entschlieB3t sich

schlussendlich, bei dieser Komddie mitzuspielen. Dennoch umschlieft diese Szene ein

7 Weltsch, Felix, Religion und Humor im Leben und Werk Franz Kafkas, S. 79.
’® Ebenda, S. 89.
7 Kafka, Franz, Der Procef3, S. 195.

89 Siehe hierzu: 0.N., Xlibris-Literaturplattform fiir Schiiler, Studenten und alle Freunde der Literatur,
http://www.xlibris.de/Autoren/Kafka/Werke/Der+ProzeB ?page=0%2C3, Zugriff: 23.03.2012, S. 1.
8l Kafka, Franz, Der Procef3, S. 195.
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mulmiges Gefiihl, eine heitere, lockere Stimmung will trotz der Bemiihungen K.’s nicht recht
auftkommen. Durch die schroffen Antworten der Wéchter scheint es moglich, dass die
Situation innerhalb von Sekunden kippt und fiir K. zur Bedrohung wird.** Die Wichter
wirken trotz ihrer Dummheit gefdhrlich, genauso wie die Arbeitsweise des Gerichts in ihrer
Unnachvollziehbarkeit bedrohlich scheint: es tagt auf Dachbdoden und in armseligen
Mietshédusern, verliert dadurch aber nicht seine unheimliche Machtausstrahlung. Hans-Georg
Wendland meint hierzu:
,,Man wird das Komische und Groteske in ,Der Procef3’ entdecken und verstehen,
dass scheinbar Widerspriichliches wie Komisches und Albtraumhaftes sich nicht
gegenseitig ausschlieBen, sondern einem Gegenstand gleichen, den man von zwei
verschiedenen Seiten betrachten kann wie die beiden Seiten einer Medaille.**
Auch bei anderen Schriftstellern finden sich diese Attribute, man denke an das Werk Thomas
Bernhards, welches sich ebenfalls durch grotesk-tragische Situationen auszeichnet.
Hier ist zu erwihnen, dass Kafka auch Uberlegungen zur Komik kérperlicher Defizite
anstellt, indem K. zogert, sich liber das, durch eine Krankheit hervorgerufene Grinsen des
Bankbeamten Kaminers lustig zu machen: ,,[...] nur Kaminer stand mit seinem Grinsen zur
Verfligung, iiber das einen SpaB zu machen leider die Menschlichkeit verbot.***
Ein Aspekt der Groteske, der sich auch auf die vorher erwdhnten Szenen bezieht, ist die
Selbstverstidndlichkeit, mit der Situationen hingenommen werden, die auflergewohnlich
erscheinen. Es ist ganz normal, dass man bei Titorelli liber das Bett steigt, K. wundert sich
iiber die Froschhaut zwischen Lenis Fingern, misst ihr aber nicht allzu viel Bedeutung bei.
Dass ab und zu ein Bein durch ein Loch in der Decke in den Raum der Gerichtskanzleien
héngt und den Parteienverkehr stort, erkldrt der Advokat mit stoischer Ruhe und gerade diese
Selbstverstandlichkeit mit welcher einige Begebenheiten erzdhlt werden, lassen sie so
komisch wirken, denn ,,[d]ie grotesk-komische Wirkung solcher Situationen lebt von der
Differenz der Darstellung des Widersinnigen im Gegensatz zu einer Verniinftigen Welt.«®’
Zu erwdhnen ist weiters die Begegnung mit Frl. Biirstner, als K. ihr seine Verhaftung
vorspielt. Hier kreiert Kafka eine Art ironische Theatralitit,"® indem er die scheinbar
einstudierte Verhaftung K.’s und seine Begegnung mit dem Aufseher von K. selbst

nachstellen ldsst. Die Komodie des Anfangs wird verdoppelt und K. wird wieder zum

82 Siehe hierzu: Kafka, Franz, Der Procefs, Kapitel 1-Die Verhaftung, S. 7-21.
83 Wendland, Hans-Georg, Komik und Groteske bei Franz Kafka am Beispiel ,, Der Procef3, S. 4.
84 Kafka, Franz, Der Procef3, S. 21.

85 Siehe hierzu: 0.N., Xlibris-Literaturplattform fiir Schiiler, Studenten und alle Freunde der Literatur,
http://www.xlibris.de/Autoren/Kafka/Werke/Der+Proze?page=0%2C3, Zugrift: 23.03.2012, S. 1.
86 Vgl. Gronius, ,,Kafka im Theater, Uber Adaptionen des ,ProzeB’ und Menschen im Hotel“, S. 82.
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Schauspieler, der sich selbst spielt. Kafka bedient sich des Ofteren der Effekte der
Verdoppelung, die wiederum eine groteske Atmosphére erschaffen. Die zwei gleichen Bilder
des Richters, die sich im Biiro des Advokaten und bei Titorelli finden, die Wéchter, die
immer nur zusammen auftreten, sei es bei der Verhaftung oder in der Priiglerszene. Auch hier
ist die Erhohung der Situation bis zum &duBersten getrieben, indem K. am Tag nach der
Begegnung mit dem Priigler die Wéchter in genau der selben unwiirdigen Situation in der
Aktenkammer vorfindet und noch dazu von den selben beiden Dienern an der
Kopiermaschine gesehen wird.*’

Zusétzlich fillt die Gegensétzlichkeit vieler Aussagen auf wie z.B. des Geistlichen ,,[...] man
muB nicht alles fiir wahr erhalten, man muf3 es nur fiir notwendig halten* oder des Malers
Titorelli: ,,[bleide Methoden haben das Gemeinsame, dal sie eine Verurteilung des
Angeklagten verhindern® auf die K. sogleich antwortet: ,,[s]ie verhindern aber auch die

wirkliche Freisprechung.*®®

Generell finden sich oft abwegige Erlduterungen und
Schlussfolgerungen, in denen eine Figur ausfiihrlich iiber eine Sache spricht und Theorien
darlegt, um diese sogleich wieder zu verneinen oder zuriickzunehmen, so z.B. der Vortrag des
Advokaten, den dieser in seinem Biiro hilt um K. seine Situation darzulegen.®

In dem Werk Das Theater des Absurden erlautert Martin Esslin sehr aufschlussreich die
Bedeutung Kafkas fiir das Theater des Absurden, so erkennt er z.B. in dem Romanfragment
Der Prozess einen Vorldufer der Werke von Ionesco, Adamov oder Beckett. Riickblickend
lasst sich auch die erste Bearbeitung fiir die Biihne von André Gide und Jean Louis Barrault
aus dem Jahre 1947 als authentische Verkorperung jener dramatischen Form sehen, die sich in
den 1950er Jahren als Theater des Absurden herausbilden sollte. In der Inszenierung lassen
sich viele Parallelen zu den szenischen Einféllen dieser Autoren ziehen, beschéftigen sich
doch beide mit Clowns, Nonsense-Dichtung oder dem Aspekt des traumhaften in der
Literatur. In dieser Biihnenbearbeitung findet sich ein freier, flieBender und grotesk-
fantastischer Stil wieder, der in so vielen Werken Kafkas die Grundlage darstellt und welcher
nur wenige Jahre spiter vielen Dramatikern des Absurden immanent sein wird.”’

So kann das Grundthema von Der Prozess als absurd bezeichnet werden, denn es scheint
keinen Sinn zu geben, nach dem das Gericht vorgeht und Verhaftungen durchfiihrt. Die ganze

Geschichte des Josef K. ist von der Absurditit, einer Sinnlosigkeit seines Tuns geprigt und in

87 Vgl. Weltsch, Felix, Religion und Humor im Leben und Werk Franz Kafkas, S. 90. und Anderson, Marc ,,/...]
nicht mit groffen Tonen gesagt*: On Theatre and the Theatrical in Kafka, S. 169.

88 Kafka, Franz, Der Procef3, S. 148 und 203.

% Ebenda, S. 102-115. (Kapitel Advokat/Fabrikant/Maler)

90 Vgl. Esslin, Martin, Das Theater des Absurden, herausgegeben von Burghard Konig, Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt 1965, Neuausgabe Dezember 2006, S. 273/274.
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diesem Zirkel des nutzlosen Handelns begegnen ithm komische Figuren, die ihn in von der
Wirklichkeit verzerrte Situationen bringen, in denen ein verniinftiges Handeln iiberhaupt nicht
mehr moglich scheint.
,Dieses Thema: der im Labyrinth verirrte Mensch, der den Faden der Ariadne nicht
besitzt, ist das Urthema...im Werk Kafkas. Wenn der Mensch keinen Leitfaden hat,
so bedeutet das, dass er ihn nicht mehr haben wollte. Daher riihren sein
Schuldgefiihl, seine Angst, die Absurditit der Geschichte.*”’
Der fiir das Theater des Absurden bezeichnende Zusammenbruch menschlicher Kontakte®
findet sich auch in Der Prozess wieder. K. begegnet Menschen, hat aber den roten Faden
seines Tuns ldngst abgegeben. Man kann die Begegnungen mit anderen Figuren nicht als
,Kontakt* bezeichnen, der die Menschen eigentlich dahin bringen soll, dass sie sich so sehen,
wie sie wirklich sind. Genau dies soll Josef K., aber er schafft es nicht und am Ende hat er
niemanden mehr aufler den unheimlichen Tendren, die ihn schlieBlich aus der irdischen Welt
entfernen. Die Absurditit des menschlichen Daseins fernab jeglicher Moral und
Wertesysteme wird aufgedeckt, denn wenn keine in sich geschlossenen Systeme mehr
anerkannt werden konnen (wie das Gesetz, die Kirche oder das Gericht) muss man sich mit
der elementaren unverhiillten Wirklichkeit des Lebens abfinden.”
Kafka nutzt viele Elemente des Komischen, Grotesken oder Absurden in der Darstellung und
Form seiner Geschichten. Auch bei der Inszenierungsanalyse der Arbeit von Gernot Plass
werden diese Punkte eine wichtige Rolle spielen, da Plass sich in seiner Arbeit mit dem
Thema des Absurden beschiftigt und seine Wirkung fiir die Biihne ausschopft.
Genau in diesen Aspekten von Der Prozess liegt ein Entgegenkommen zum Theater, denn die
Darstellung der verbliiffenden Situationen als selbstverstdndlich, oder die Komik der Figuren,

kommt dem Medium Theater zugute.

o1 Tonesco, Eugéne, ,,Dans les Armes de la Ville “, Cahiers Renaud-Barrault, No. 20, Oktober 1957, S. 4, zitiert
nach: Esslin, Martin, Das Theater des Absurden, S. 273.

%2 Ebenda, S. 317.
%3 Ebenda, S. 311.
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3. Methoden der Dramatisierung

Seit jeher sind Menschen fasziniert von Bearbeitungen schon vorhandener Stoffe und scheuen
sich nicht vor der ungeheuren Arbeit dieser Modifizierungen. In diesem Kapitel wird ein
Einblick in die Methoden der Bearbeitung und Adaption erfolgen und des Weiteren eine
Ubersicht iiber die Geschichte der Dramatisierungen gegeben. AnschlieBend werden die
kiinstlerischen Moglichkeiten, die Dramatisierungen bieten erortert und Probleme in der
Bearbeitung und Adaption beleuchtet. Dies soll im Hinblick auf die von Gernot Plass
geschaffene ,,Uberarbeitung® geschehen, welche im nachfolgenden Kapitel eingehend
untersucht wird.

Michael Schreiber unterscheidet in seinem Werk Ubersetzung und Bearbeitung: Zur
Differenzierung und Abgrenzung des Ubersetzungsbegriffs® grundsitzlich zwischen
,Bearbeitung® und ,,Adaption®. Erstere empfindet er als medienunabhéngig, d.h. sie ist nicht
zwingend an die Anpassung an ein anderes Medium gebunden, sondern bewegt sich innerhalb
des Rahmens ihres Ausgangsmediums. Hier nennt Schreiber z.B. Zusammenfassungen oder
Bearbeitungen fiir Kinder.”

Unter dem Begriff ,,Adaption* versteht er die Anpassung eines literarischen Werkes an ein
anderes, nicht rein sprachliches Kommunikationsmedium, fiir das es urspriinglich nicht
konzipiert war. Er bezeichnet jene als ,,Medientransfer und nicht (im Gegensatz zur
Bearbeitung) als innerliterarischen Gattungstransfer. Er bemerkt jedoch, dass gerade die
Dramatisierung epischer Texte eine Mittelstellung zwischen Medien- und Gattungstransfer
einnimmt, da man sie sowohl als Transfer von der epischen zur dramatischen Gattung wie
auch als Transfer des Mediums Buch zum Medium Biihne sehen kann. ,[...] von
Medientransfer wiirde ich hierbei allerdings nur dann sprechen, wenn die Dramatisierung

“% meint Schreiber zum Abschluss, wobei sich

tatsidchlich zu Auffiihrungszwecken erfolgt
die Frage stellt, ob Dramatisierungen ohne konkrete Auffiihrungsabsicht iiberhaupt angestrebt
werden. Einen weiteren wichtigen Punkt in der Bearbeitung oder Adaption stellt dieselben
durch jemand anderen als den Autor dar. Die Bearbeitung ist ,,[...] jede das Original
verdndernde Umgestaltung eines Werkes nicht durch den Autor selbst (Fassung), sondern
durch fremde Hand.“ Weiters soll als die Absicht der Bearbeitung ,,[...] vor allem die

modernisierende, aktualisierende, straffende oder stilistisch, formal oder kompositorisch

94 Schreiber, Michael, Ubersetzung und Bearbeitung, Zur Differenzierung und Abgrenzung des
Ubersetzungsbegriffs, Tiibinger Beitrige zur Linguistik, Tiibingen: Gunter Narr Verlag 1993.

% Ebenda, S. 100.
% Ebenda, S. 99.
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andernde Umformung [...]* gelten, und es sei die ,,zeitlose Giiltigkeit einer Dichtung dadurch
herauszuarbeiten, dass sie [...] dem Geschmack und den Lebensbedingungen der neuen Zeit
angepasst [...] wird.«’
In dem Fall einer Umsetzung des Romans Der Prozess fiir die Biihne hat man es also
zuallererst mit einer Bearbeitung zu tun, einer Umformung des Prosatexts zum ,,dramatischen
Text* und spiter mit der Adaption, als Transfer des geschriebenen, noch rein auf Sprache
basierenden Textes, in den darstellerischen Raum des Theaters. Hier werden die sprachlichen
Zeichen mit gestischen, mimischen und lautlichen Zeichen ergénzt und konnen durch die
Vielfaltigkeit der Moglichkeiten des Ausdrucks immer neu zusammengesetzt werden,
woraus sich schlussendlich der so genannte ,,Performance Text* (Auffiihrungstext) ergeben
kann.

,» LT hrough this process of transferal, the novel is transposed into dialogues (which

often differ from those of the original) and above all into stage actions that use all of

the materials available to dramatic performance (gesture, image, music, etc.).“*®
Mit dem Terminus des ,,dramatischen Textes* ist vorsichtig umzugehen, da heutzutage keine
einheitliche Definition desselben vorliegt und der Trend des ,,dramatischen Schreibens*
dahingeht, dass jeder Text fiir die Biihne tauglich erscheint bzw. dort verwendet werden kann,
auch ohne die ,,typische* Form eines ,,dramatischen Textes* zu haben. Aristoteles prigte mit
seiner Forderung nach Einheit der Zeit, Handlung und des Ortes und der Figurenkonstellation
von Held und Anti-Held und deren Beziehung lange Zeit den Aufbau der Texte fiir die Biihne
und den Begriff des ,,Dramas®. Heute bilden Elemente wie Dialoge oder Konflikte jedoch
nicht mehr die Kriterien fiir die Herstellung einer ,,dramatischen Situation* und so werden
verschiedenste Formen literarischer Arbeiten auf den Biihnen des 21.Jahrhunderts
présentiert.”
Nach Fernando de Toro, der sich seinerseits wiederum auf Roman Ingarden beruft, besteht
eine mogliche Definition des ,,dramatischen Textes* darin, ithn aus einem Haupttext, welcher
Dialoge und Beschreibung/Darstellung der Charaktere enthélt, und aus einem sekundéren
Text, zu dem Regieanweisungen und Anmerkungen (z.B. Szeneniiberschriften) zéhlen, zu

konstruieren.

o7 von Wilpert, Gero, Sachwarterbuch der Literatur, Stuttgart: Kroner 2001, 8. verbesserte und erweiterte
Auflage, S. 76.

98 Parvis, Patrice, ,,Adaptation/Bithnenbearbeitung®, [Schlagwort], in: Dictionary of the Theatre: Terms,
Concepts and Analysis, Toronto (u.a): University of Toronto Press Incorporated 1998, S. 14.

9 Vgl. Ebenda, ,,Dramatic Text/dramatischer Text™ [Schlagwort], S. 120.
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Hier prisentiert sich der ,,dramatische Text* als strukturiertes Ganzes und enthélt Elemente
die der Autor verwendet und arrangiert, damit der Leser einen Text als ,,dramatisch*
anerkennt. Der ,,Auffithrungstext deckt die Unsicherheiten im ,,dramatischen Text* auf, er
ergdnzt ihn, und der Regisseur kann leere Stellen im ,,dramatischen Text* fiillen oder auch

herausheben. Es ist gewissermallen eine Pridsentation des Materials, welches vorher dem

100

Geschriebenen immanent war, z.B. das Set ™ ,[...] the performance text is the sum of all the

components of the dramatic text: word/story and performative virtuality.*'"’

100 Vgl. de Toro, Fernando, Theatre Semiotics, Text and Staging in Modern Theatre, Frankfurt a. Main (u.a):
Vervuert 1995, S. 43-47.

191 Ebenda, S. 47.
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3.1 Vom , Erzahltext* zum ,,dramatischen Text*

Im Hinblick auf ein konkretes Verfahren bei Dramatisierungen und Adaptionen existiert kein
Regelwerk, welches vorschreibt, wie bei diesen Formen der Verdnderung von Texten
vorgegangen werden muss. Bei Bearbeitungen fiir das Theater (den Text wie auch die
Inszenierung betreffend) finden sich wiederkehrende Techniken und Aspekte, aber dem
Bearbeiter selbst sind keine Einschrinkungen gesetzt, wie er mit dem Ursprungstext
umzugehen hat.

Paul M. Malone versucht mit Bezug auf Roger Mirza’s Analyse der Biihnenfassung des
Romans E! coronel no tiene quien le escriba (dt: Der Oberst hat niemand, der ihm schreibt)
von Gabriel Garcia Marquez einige Kennzeichen der Bearbeitung eines Romans fiir das
Theater aufzuzeigen und vor allem den Weg vom Erzédhltext (,Narrative Text™) zum
dramatischen Text (,,Dramatic Text*) weiter zum Auffiihrungstext (,,Performance Text*) zu
untersuchen.'%*

Vom ,Erzdhltext zum ,,dramatischen Text* erfolgt zuerst ein Prozess der ,,Rekodifizierung*,
allerdings noch innerliterarisch, ndmlich ,,[...] the diegetic narrative rewritten as dialogue and
stage directions.“'”> Hierzu gehéren auch die Eliminierung der Erzdhlstimme oder die
Umformung von beschreibenden oder erklirenden Passagen, in die szenische Form.'®* Es
liegt im Ermessen des Theaterautors, wie viel er vom Ursprungstext durchscheinen lassen
mochte bzw. ob erkennbar bleiben soll, dass es sich um eine Bearbeitung eines Prosatextes
handelt, wie es z.B. in der Inszenierung von Andreas Kriegenburg der Fall war, wo ganze
Passagen aus Der Prozess einem Schauspieler zugeschrieben wurden, der diese in weiterer
Folge in einer Art Erzéhlerposition dem Publikum vortrug.

Gerade bei Der Prozess kann aber angenommen werden, dass ein Publikum sich der
Romanvorlage durchaus bewusst ist und die verschiedenen Ebenen und Verdnderungen einer
Bearbeitung und Adaption auch als solche wahrnimmt.

Bei der Bearbeitung eines Prosatexts erfolgt zumeist eine Beschrinkung der Handlung auf
einen ,,polyfunktionalen Ort“, welchen im ,,Auffiihrungstext™ der Biihnenraum darstellt. Im
,dramatischen Text“, so meinen Malone und Mirza, wird die Zahl der Schauplitze minimiert,
denn die Vielfalt der Rdaume in einem Roman ist schwierig auf die Biihne zu {ibertragen. Hier
spielen finanzielle Aspekte eine Rolle, denn der technische Aufwand und die Herstellung

verschiedener Biihnenbilder kdnnen ein Problem darstellen. Diesen Argumenten wird hier

102 Malone, Paul M., Franz Kafka’s The Trial: Four Stage Adaptions, S. 8.
193 Ependa.
194 Ebenda.
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widersprochen, da sich heutzutage mit dem Einsatz von Medien, wie Videoprojektionen oder
Gerduschkulissen, sehr wohl viele verschiedene Orte suggerieren lassen. Selbst wenn keine
technischen Werkzeuge verwendet werden, kann mit den einfachsten Mitteln (wie spéter bei
Plass beschrieben) der Spielort ofter wechseln und gerade die so genannten
,multifunktionalen* Biihnenrdume mit ihren eher kargen Ausstattungen lassen es zu, dass
standig neue Plitze konstituiert werden.

Dahingehend werden auch die Charaktere auf einige wenige zentrale Figuren begrenzt, denn
es erscheint effizienter, weniger Schauspieler engagieren zu miissen und es ist einfacher fiir
das Publikum, sich auf einige wenige Hauptcharaktere zu konzentrieren. Diesem Punkt
folgend existiert die Methode mehrere Nebenfiguren zu einer groBeren zusammenzufassen
bzw. neue Figuren zu erfinden, welche die Handlung stirker vorantreiben oder z.B. die
Eigenschaften eines Erzdhlers aufweisen. Einschiibe fremder Textelemente werden
verwendet, um dem ,,dramatischen Text* eine eigene Note zu verleihen und die Handlung
nach eigenem Ermessen zu verdndern.

Dialoge oder ganze Szenen konnen zusammengenommen werden, um eine komprimiertere
Form der Auffilhrung zu erhalten, andererseits konnen auch neue Szenen eingeschoben
werden, um den Informationsverlauf aufrecht zu erhalten, der durch die Abfolge der
Geschichte im Roman so auf der Biihne nicht mdglich gewesen wire. Prinzipiell ldsst sich
sagen, dass die Struktur des Romans vereinfacht und gekiirzt wird, Flashbacks oder
Vorschauen, parallele oder immer wiederkehrende Szenen sind auf der Biihne schwieriger
darzustellen und werden deshalb meist vereinfacht oder unter anderen zeitlichen Abfolgen
gezeigt. Der letzte von Malone genannte Punkt bezieht sich hier schon auf eine konkrete
Umsetzung des ,,dramatischen Texts* in den ,,Auffiihrungstext”, denn symbolische und
emotionale Aspekte werden hier mit den Mitteln der Biihne ausgedriickt. Hier konnen ,,andere
Codes* verwendet werden, z.B. werden sprachliche Zeichen in korperliche umgewandelt.
Auch Gerdusche, Mimik oder Lichtelemente spielen hier eine wichtige Rolle, Malone nennt
hier z.B. helles Licht als Ausdruck des Morgengrauens oder musikalische Elemente um die
inneren Zustinde einer Figur auszudriicken.'®

Den Aspekt der Modernisierung unterschldgt Malone in seiner Auflistung, er fordert keine
Umgestaltung von Sprache oder Begebenheiten an zeitgendssische Parameter. Gerade dieser
Aspekt, die Uberfiihrung eines Themas in eine andere Zeit und die Frage nach der Aktualitit
eines Stoffes, sollten aber bei der Bearbeitung beriicksichtigt werden. AuBerdem muss

hinzugefiigt werden, dass die Umformung des Prosatextes in Dialoge generell eine grof3e

105 Vgl. Malone, Paul M., Franz Kafka’s The Trial: Four Stage Adaptions, S. 9-13.
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Herausforderung darstellt. Denn der Autor muss entscheiden, welche Passagen von
Bedeutung fiir die Biihnenversion sind und welche Mdglichkeiten und Freiheiten bei der
Umformung erlaubt sind. Handelt es sich um eine ,,Bearbeitung* dahingehend, dass die
Sprache des Ursprungautors grofiteils beibehalten und in dialogische Form iibertragen wird,
oder schreibt der Theaterautor mit eigenen Worten ,,liber* den Ausgangstext, in welchem Fall
man von einer ,,Uberschreibung* oder sogar ,,Neuschreibung® sprechen kénnte.

Als vierten Text, dem allerdings weniger Gewicht zugeschrieben wird als den drei zuvor
beschriebenen, nennt Malone das Regiebuch: ,,[it] does not constitute a ,text’ at the same
level as the DT or the PT“.'®® Im Regiebuch konnen sich ,,dramatischer Text“ und
LAuffilhrungstext mit Notizen des Regisseurs bzw. den aufgezeichneten korperlichen,

lautlichen und lichttechnischen Umsetzungen des Textes vereinen.'"’

106 Vgl. Malone, Paul M., Franz Kafka’s The Trial: Four Stage Adaptions, S. 13.

197 Vel. Ebenda, S. 9-13.
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3.2 Vom ,,dramatischen Text* zum ,,Auffiihrungstext“

Der Weg vom ,,dramatischen Text* zum ,,Auffiihrungstext* ist schwieriger zu beschreiben, da
es hier kein Gerlist der Adaption gibt, wie es vorher der Weg vom ,Erzdhltext“ zum
,dramatischen Text* vorschldgt. Es geht nun darum, den noch immer rein sprachlichen Text
des ,dramatischen Textes, in die verschiedenen Codes des ,Auffiihrungstextes” zu

transformieren.

,Denn wihrend der literarische Text ausschlieBlich aus sprachlichen Zeichen besteht,
wird der Korpertext des Schauspielers mit Notwendigkeit zumindest aus gestischen,
proxemischen und paralinguistischen Zeichen sowie den Zeichen der &dufleren
Erscheinung synthetisiert sein. Die Transformation des literarischen Textes des
Dramas in den theatralischen Text einer Auffilhrung ist daher auch nur als
Ubersetzung aus dem sprachlichen Zeichensystem in das System theatralischer
Zeichen angemessen zu bestimmen und zu beschreiben, nicht jedoch als seine blofle
Ubermittlung in einem anderen Medium.“'*®
Hier ist zu erginzen, dass sich gestische Zeichen zur Darstellung von abstrakten
Zusammenhdngen weniger eignen, allerdings sind sie beim Ausdruck von Empfindungen
oder inneren Zustidnden den sprachlichen vorzuziehen. Die sprachlichen Zeichen des Dramas
konnen nur dann in theatralische {ibersetzt werden, wenn sie sich auf Gegenstinde und
Momente beziehen, die mit den Mitteln der Schauspielkunst ebenfalls dargestellt werden
konnen. Demnach miissen sich beide Arten von Zeichen als Interpretanten fiireinander
einsetzen lassen.'”
Hier spielen neben den Intentionen des Adapteurs bzw. des Regisseurs auch kulturelle und
theatrale Konventionen eine Rolle, und vor allem muss den Figuren, die bis jetzt nur auf dem
Papier existierten, ein Korper gegeben werden. Schauspieler und Biihnenraum sind keine
bedeutungsindifferenten Medien, denn sie bringen im Ubermittlungsprozess der Zeichen
immer schon bestimmte Bedeutungsqualititen mit.'"® Der Schauspieler, als individuelle
Person, zeigt in verschiedenen Situationen abweichende Reaktionen und evoziert durch sein
Auftreten beim Publikum bestimmte Bedeutungen, es kann also keinen einheitlichen
»Auffiihrungstext™ einer Inszenierung geben. Besonders wihrend dem Probenprozess kommt

es immer wieder zu Anderungen, aber auch nach der Premiere wird sich jede Auffiihrung von

. . . . 111
der nichsten in gewissen Elementen unterscheiden.

108 Fischer-Lichte, Erika, Semiotik des Theaters — Eine Einfiihrung, Band 3: Die Auffiihrung als Text, Tiibingen:
Gunter Narr 1988, S. 35/36.
"% Ebenda, S. 39.

1o Ebenda, S. 34. Nach Erika Fischer-Lichte gelten Buch und Schrift als bedeutungsindifferente Medien, d.h.
der Sinn des Dramas wird durch Schriftart oder Leseform (Taschenbuch, Zeitschrift, etc.) nicht beeinflusst.

i Vgl. Malone, Paul M., Franz Kafka’s The Trial: Four Stage Adaptions, S. 12.
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Zudem lasst sich aus einem literarischen Text kein allgemeingiiltiger ,,Sinn‘ ablesen nachdem
dieser zu interpretieren wire, es existiert keine verbindliche Textauffassung. Denn die im
Interpretationsprozess gefundenen Bedeutungen schlieBen immer politische und soziale
Konventionen, sowie die Stellung des zeitgendssischen Publikums mit ein. Dies kann den
Ausgangspunkt der Transformation darstellen, dem allerdings auch keine fixe Vorgabe
innewohnt, wie Regisseur und Schauspieler den Bedeutungen, welche sie aus dem
literarischen Text filtern und dann in theatralische Zeichen transformieren, konstruieren

miissen. Erika Fischer-Lichte sieht hier als einzige Regel

»|---]daB threr (Anm.: Regisseur und Schauspieler) iibereinstimmenden Auffassung
nach das zu wéhlende bzw. gewihlte Zeichen imstande sein sollte, in der gegebenen
Situation fiir das fragliche Publikum als angemessener Interpretant fiir die von ihnen
intendierte Bedeutung, die sie dem fraglichen Element des literarischen Textes
beigelegt haben, fungieren zu konnen.«''
Abschlieend bleibt zu sagen, dass im Verlauf des Transformationsprozesses ein neues
Bedeutungsgefiige entsteht und sich daraus ein eigenstindiges Kunstwerk bildet. Die
Auffithrung ist als selbststdndiger Text zu sehen, gleichzeitig aber auch als Transformation

. . . 11
eines ,,dramatischen Textes* zu begreifen. 3

12 Fischer-Lichte, Erika, Semiotik des Theaters — Eine Einfiihrung, Band 3: Die Auffiihrung als Text, S. 41.
113

Ebenda, S. 53.
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3.3 Ubersicht der Geschichte der Dramatisierung

Schon Aristoteles spricht sich in seiner Poetik gegen die Bearbeitung epischer Stoffe fiir die
Biihne aus, ,,[...] und darf kein episches Handlungsgefiige zu einer Tragddie machen®,

da sie in dem Prozess der Umformung an Gehalt verlieren wiirden ,,[d]enn im Epos erhalten
die Teile wegen der Ausdehnung des Ganzen die passende GroBe.«''

Niemals konne eine Bearbeitung der Handlungsvielfalt des Epos gerecht werden, was
berechtigt erscheint, denn um die Einheit des Ganzen nicht zu verletzen, muss bei der
Dramatisierung gekiirzt werden und dadurch werden Handlungsstrdnge gezwungenermalien
verloren gehen: ,,[...] in Dramen jedoch ist das Ergebnis in vielem der Erwartung entgegen
gesetzt.“] 15
Die Frage ist jedoch, ob nicht trotz dieses ,,Verlustes* eine komprimierte, in manchen Fillen
kompaktere und aussagekriftigere Version des Originals entstehen kann.

Oft wird tibersehen, dass die Kunst der Bearbeitung eine lange Tradition hat, schon in der
griechischen Antike wurden Mythen als Tragddien auf die Biihne gebracht und selbst
Shakespeare verlieB sich auf diese Technik und erschuf so einige der groBten Dramen der
Geschichte. Er bediente sich der antiken romischen und griechischen Stoffe, wie auch der
Geschichten zeitgendssischer Kollegen, wie z.B. Holinshed.''® Allerdings wiirde heute
niemand bei Shakespeares Othello oder Maf; fiir Maf3 an eine Adaption oder Bearbeitung
denken. Auch sie basieren eigentlich auf Erzdhlungen des italienischen Dichters Giambattista
Giraldi, welcher spiter auch seine eigenen Werke dramatisieren sollte.'"”

11
2¢¢ 8 und

Wie Paul M. Malone bemerkt: ,,[...] they have themselves become ,real things
werden kaum mehr als Bearbeitungen wahrgenommen, sondern eben als eigene, ,,dramatische
Texte* gesehen. Auch viele andere englische Schriftsteller begannen ihre epischen Werke zu
dramatisieren, wobei Romanadaptionen gegeniiber Dramatisierungen von Novellen und
Kurzgeschichten in der Uberzahl sind. Hier seien Charles Dickens, Thomas Hardy oder Henry
James genannt, welche mit den Dramatisierungen ihrer Werke groBe Erfolge feierten.'"

Erwin Piscator dullerte sich zum Thema Dramatisierungen: ,,[...] dramatising a novel has

always been done and always will be. The task is to find the new medium to do justice to the

14 Aristoteles, Die Poetik, iibersetzt und herausgegeben von Manfred Fuhrmann, Stuttgart: Philipp Reclam
Junior 1982, S. 59.

13 Ebenda.

116 Malone, Paul M., Franz Kafka'’s The trial: Four Stage Adaptions, S. 2.

17 Patsch, Sylvia, Vom Buch zur Biihne. Dramatisierungen englischer Romane durch ihre Autoren, Eine Studie

zum Verhdltnis zweier literarischer Gattungen, Innsbruck: Sundt 1980, S. 17.

18 Malone, Paul M., Franz Kafka’s The trial: Four stage Adaptions, 2003, S. 3.

19 Siehe hierzu: Patsch, Sylvia, Vom Buch zur Biihne. Dramatisierungen englischer Romane durch ihre

Autoren, Eine Studie zum Verhdltnis zweier literarischer Gattungen.
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novel. The thing read is not, the thing done.“'?’ Diese Aussage lisst sich im Kreuzfeuer der
Verurteilungen von Romanadaptionen (sei es in Film oder Theater) nur gerne heranziehen,
denn es gilt zu verstehen, dass es sich nicht um dasselbe Medium handelt, und Film und
Theater andere Moglichkeiten und Unmoglichkeiten besitzen als das Buch. Theodor W.
Adorno sah dies noch als Grund, alle Adaptionen abzulehnen: ,Das verurteilt alle
Dramatisierungen. [...] daBB Kunstwerken, die es sind, thr Medium nicht zufallig ist. Adaptions

wiren der Kulturindustrie vorzubehalten.

Heute hat sich die Biihne jedoch fiir neue
Medien gedffnet und es findet ein transmedialer Austausch statt, der die Adaption eines
Romans fiir die Biihne fordert. Es gibt keine Grenzen mehr, die Medien fiir sich einschlieBen,
es muss nur immer darum gehen, die Formen und Inhalte der Ausgangstexte im Auge zu

behalten und sich bewusst zu machen, dass Verdnderungen vorgenommen wurden.

120 Ley-Piscator, Maria, ,,The Piscator Experiment, The Political Theater, New York: 0.V. 1967, S. 9/10, zitiert
nach: Patsch, Sylvia, Vom Buch zur Biihne, Dramatisierungen englischer Romane durch ihre Autoren, Eine
Studie zum Verhdltnis zweier literarischer Gattungen, S. 13.

121 Adorno, Theodor W., ,,Aufzeichnungen zu Kafka®“, in: Liebrand, Claudia, Franz Kafka - Neue Wege der
Forschung, S. 33.
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3.4 Maoglichkeiten und Probleme der Dramatisierung eines Romans

»Wer zligig einen Roman kennen lernen will, sollte ins Theater gehen! Noch nie
waren so viele Prosa-Vorlagen auf den Brettern zu bewundern — ob Kanon Klassiker
von Mann bis Dostojewski oder Bestseller von Kehlmann bis Regener.*'*
Diese kurze Zusammenfassung eines Artikels findet sich auf der ersten Seite der
Oktoberausgabe 2008 der Zeitschrift Theater heute, welche den Titel ,,Dramatischer
Nachwuchs: Thomas Mann, Kafka, Dostojewski, Camus, Koeppen, Kehlmann, Roche —

. . 12
Romane erobern die Biihnen*'**

tragt.

Nun stellt sich die Frage, was die Theatermacher des 21. Jahrhunderts an
Romandramatisierungen fasziniert, und warum diese gerade heute in so groB3er Zahl Einzug in
die wichtigsten Theaterhduser des deutschsprachigen Raums finden.'**

In diesem Zusammenhang ldsst sich zuallererst ein Aspekt nennen, der fiir die Fiille an
Romandramatisierungen (neuerer Literatur) verantwortlich sein konnte, ndmlich die
Einmaligkeit, die Erstauffithrung, das Neue. Denn Shakespeares Dramen kennt das Publikum
in allen moglichen Facetten, Goethes Faust bleiben Philosophie und Theologie im Halse
stecken und Antigone hat unzéhlige Begribnisse fiir ihren Bruder Polyneikes hinter sich.
,Romandramatisierungen sind auch das Ergebnis der Suche nach neuen Stoffen, die
iiberhaupt erzdhlenswert sind“ erginzt der Regisseur Jan Bosse im Interview in der oben
genannten Ausgabe von Theater heute und der Dramaturg John von Diiffel meint weiter ,,[e]s
gibt eine Ermiidung der Klassikerneudeutung.«'*®

Dies soll natiirlich nicht heiflen, dass es nicht auch hervorragende neue Interpretationen und
Umsetzungen klassischer Stoffe auf den Biihnen des 21. Jahrhunderts gibt. Aber gerade
Kiinstler streben danach, das noch nie Dagewesene zu erschaffen und im Strudel der
Gleichheit und Anndherung eine eigene Ausdrucksform zu behalten. Es kann darum gehen,
sich zu beweisen, dass man etwas Einzigartiges schaffen kann, in einer Welt in der sich
Menschen, Lebensrdume, Kiinste und Techniken immer dhnlicher werden.

Bei Inszenierungen so genannter Klassiker, werden alte Geschichten neu erzihlt und es liegt

am Regisseur die Figuren und ihr Leben in eine neue Zeit zu holen. Auch in

,,Uberarbeitungen® klassischer Stoffe kann ein Theatermacher seinen Stil beweisen und die

122 Theater heute, Ausgabe 11, November 2008, S. 2.

123 Theater heute, Ausgabe 11, November 2008, Titel.

124 . .. o . . . . N .
Da in dieser Arbeit eine Inszenierung in Wien untersucht wird und die einzig neuere Analyse von Valerie

Seufert eine Inszenierung in Miinchen zum Thema hat, wird hier vom ,,deutschsprachigen Raum*
gesprochen. Der Verfasserin liegen keine genauen Informationen zum Thema ,,Romandramatisierungen® aus
anderen Lindern und Kontinenten vor.

125 Behrendt, Eva/Burckhardt, Barbara/Wille, Franz, ,,Romane, Romane! Ein Gesprich mit Jan Bosse und John
von Diiffel”, in: Theater heute, Ausgabe 11, November 2008, S. 15.
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Form bzw. die Erscheinung des Dramas dndern. Der Stoff wird aber in gewisser Weise
derselbe bleiben miissen, ansonsten kann es dem Bearbeiter nicht erlaubt werden, sich auf den

Klassiker zu berufen. ,,Die Lust am groflen Titel«!%¢

, wie Regisseur Jan Bosse meint, verfiihrt
den Theatermacher mit den Erwartungen des Zuschauers zu spielen. Dies ist auch im
Zusammenhang mit der Werbung fiir ein bestimmtes Theater und dem Zuschauerzulauf zu
sehen, denn Shakespeares Hamlet oder Kleists Penthesilea lockt mehr Menschen ins Theater,
als Daniel Glattauers Gut gegen Nordwind oder Ich und Kaminski von Daniel Kehlmann,
denn ,,[a]llzu scharf auf Neues ist das Publikum bekanntlich nicht.«'*’

Bei Bearbeitungen von Romanklassikern (wie z.B. Thomas Mann, Dostojewski oder eben
auch Kafka) verhélt es sich also so, dass man sich den grof8en Titel zu nutzen macht, aber
dennoch seine eigenen Ideen und Anspriiche mit einbringt.

Nun ist es aber so, dass ein 700 Seiten Roman nicht einfach durch zwei Stunden Theater
ersetzt werden kann. Romane sind immer reicher als die Biihnenfassung, aber es wirkt
fordernd fiir Bearbeitungen, dass die klassische Dramatisierung ihre starre Form gedffnet hat.
Es wird kein holzernes fiinf Akt Stiick erwartet, sondern man kann sich als Bearbeiter bzw.
Adapteur verschiedenen Elementen des Regietheaters bedienen, wie z.B. dem
postdramatischen oder postepischen Theater. Die strenge Dialogform ist nicht mehr gefordert,
deswegen entstehen durch den neuen Umgang mit dem Text auch neue Spielweisen. Es gilt
prazise Fragen an den Roman zu stellen und zu erortern, was an seinem Inhalt interessieren
kann und was gewisse Themen, die dem Prosatext immanent sind, heute noch bedeuten
kénnen.'?®

Probleme bei Romandramatisierungen konnen sich in der Figurengestaltung ergeben, denn
manche sind fiir den Sprung auf die Biihne nicht geeignet und konnen dort ihren Witz und
Charme verlieren. Ein Romanautor sieht die Figuren plastisch vor seinem inneren Auge, er
blickt in ihre Psyche und kann in ihnen einen Hintergrund, eine Erinnerung und Basis bieten.
Im Prosatext fiigen sie sich in ihre Umgebung ein und erhalten so eine Identitit und
Aussagekraft. In der szenischen Umsetzung werden sie aus ihrer behiiteten, erzdhlenden
Wortwelt gerissen und miissen nun selbst fiir sich sprechen. Es gilt also, Personen zu

schaffen, die durch Relationen zu anderen Figuren eine Identitdt auf der Biihne aufbauen

konnen und so zu fiir das Publikum greifbaren Personlichkeiten werden.

126 Behrendt, Eva/Burckhardt, Barbara/Wille, Franz, ,,Romane, Romane! Ein Gesprich mit Jan Bosse und John
von Diiffel”, in: Theater heute, Ausgabe 11, November 2008, S. 12.

127 Burckhardt, Barbara, ,,Bewegungen in Kopfund Darm®, in: Theater heute, Ausgabe 11, November 2008,
S. 6.

128 Vgl. Behrendt/Burckhardt/Wille, ,,Romane, Romane! Ein Gesprach mit Jan Bosse und John von Diiffel, in:
Theater heute, Ausgabe 11, November 2008 S. 13/14.
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Wie im Kapitel Vom ,, Erzdhitext” zum ,, dramatischen Text* dargelegt, stellt die Umformung
vom Prosatext zum dialogischen oder szenischen Theatertext generell eine Herausforderung
an den Autor dar. Im Gegensatz zum Roman Der Prozess der von Natur aus sehr viel Dialoge
enthdlt und einen szenischen Aufbau aufweist, konnen sich andere Romane mehr gegen ihre
Bearbeitung fiir die Biihne strduben. Hier liegt es am Talent der Bearbeiter zu entscheiden,
wie in der Umformung vorgegangen, und welche Sprache fiir den Originaltext gefunden wird.
Nach wie vor ist ungeklért, was bei Bearbeitungen erlaubt ist und was nicht und auch ihre
Bezeichnungen sind alles andere als eindeutig, denn noch herrscht (hier im Zusammenhang
mit Shakespeare Bearbeitungen genannt):

»|--.] das terminologische Wirr-Warr [...], das sich im Umkreis von Bearbeitungen

einfindet. Obgleich als kldrende Attribute gemeint, verraten Bezeichnungen wie

after, adapted, based on, [...] rewritten, freely translated and adapted, from an idea

by nur unzureichend den jeweiligen Grad der Abhédngigkeit bzw. Freiheit der

Vorlage.«'*
Andererseits ist es durchaus als positiv zu bewerten, dass Autoren Erzdhltheatertexte und
klassische Dramen (um)schreiben und so die tradierten Formen dramatischer Darstellung
autheben. Denn wie zuvor erwidhnt existiert heutzutage keine einheitliche Form des
,dramatischen Textes* mehr und so sollte auch Bearbeitungen, auf welchen Ebenen sie sich
auch bewegen mogen, die Freiheit gelassen werden, sich zu einem eigenen Kunstwerk zu
entfalten. Bernd Stegemann meint in seinem Text Nach der Postdramatik ““[...] dass die
dramatische Situation der Komplexitit der modernen Welt nicht gewachsen zu sein
scheint.“"*® Die Probleme der Gegenwart, die auf der Biihne dargestellt werden wollen,
iiberfordern die althergebrachte dramatische Handlung. Im Prozess der Moderne stehen sich
keine Menschen mehr gegeniiber, sondern der Einzelne gerdt in den Konflikt mit
Maschinerien und Institutionen. Wie in Katkas Der Prozess sieht sich der Mensch heute nur
noch Behorden und Verwaltungen gegeniiber, die alle keine realen Personen mehr
darzustellen scheinen.
Das Drama findet fiir solch eine Situation nur schwer eine Form, denn es ist in der

menschlichen Interaktion begriindet. Seit Ende des 19. Jahrhunderts reagiert es deswegen auf

129 PrieBnitz, Horst, ,,Zu Tradition, Kontext und Problematik von Shakespeare-Bearbeitungen®, in: ders. (Hg.),
Anglo-amerikanische Shakespeare Bearbeitungen des 20.Jahrhunderts, Darmstadt: 1980, zitiert nach:
Schreiber, Ubersetzung und Bearbeitung, Zur Differenzierung und Abgrenzung des Ubersetzungsbegriffs,
S. 110.

130 Stegemann, Bernd, ,,Nach der Postdramatik, in: Theater heute, Ausgabe 10, Oktober 2008, S. 14.
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diese Begrenztheit der dramatischen Situation mit zahlreichen Neuerungen, wie z.B. dem
epischen Theater, der Bewegung der Postdramatik oder mit postepischen Elementen.'?’
Das zeitgendssische Theater des 21. Jahrhunderts spielt mit verschiedenen Erzdhl- und
Spielweisen und es zeigen sich die unterschiedlichsten Verschrinkungen und
Mischungsverhéltnisse.
Hier konnte ein weiterer Punkt der Beliebtheit von Romandramatisierungen liegen, da dieser
in seiner literarischen Form bei der Bearbeitung (obwohl mit mehr Arbeitsaufwand
verbunden) mehr Freiheiten bietet. Es konnte sich der Sachverhalt so darstellen, dass es
schwieriger ist, einen schon vorhandenen, von der dramatischen Struktur eingegrenzten Text,
mit eigenen Ideen zu fiillen, als frei und mit neuen Interpretationsmdglichkeiten eine
dialogische Struktur zu schaffen. Schon Steven Berkoff meinte dazu:

,»[d]ie Struktur von Theaterstiicken 148t im allgemeinen nicht genligend Raum fiir die

szenische Umsetzung. [...] Uns bot die Gattung des Romans tausend Moglichkeiten;
sie verlangte von uns eine Vielfalt von Entscheidungen.*'*?

131 Stegemann, Bernd, ,,Nach der Postdramatik®, in: Theater heute, Ausgabe 10, Oktober 2008, S. 14.

132 Gronius, Jorg W., , Kafka im Theater — Uber Adaptionen des ,ProzeB’ und Menschen im Hotel®, S. 151.
(Zitat Berkoff im Programmbheft zu den Auffithrungen im Schauspielhaus Diisseldorf, 1974)
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4. Der Prozess - Eine biirgerliche Farce nach Franz Kafka von Gernot Plass am
TAG — Theater an der Gumpendorferstrafle

4.1 Das TAG

,» T heater mit Kultverdacht. Das TAG — Theater an der Gumpendorfer Stral3e in Wien

ist der freie junge Theater-Hotspot, der mit viel Leidenschaft kurzweiliges,

zeitgemiBes Sprechtheater mit Anspruch produziert.«'?
Im Rahmen der Wiener Theaterreform 2004 wurde das Konzept der Gruppen-Kooperative
~HIGHTHEA* (urtheater, Theater KINETIS, L.U.S.Theater) von einer Theaterjury unter der
Leitung von Dieter N. Schmid fiir eine vierjdhrige Forderung empfohlen. Als die Leitung des
Hauses ,,gruppe 80 von Helga Illich und Helmut Wiesner nach 23jdhriger Arbeit mit Ende
der Saison 2004/5 niedergelegt wurde, schlug die Stadt Wien vor, die Kooperative
L, HIGHTHEA* zu dessen nichstem Verwalter zu machen. Unter dem Namen TAG — Theater
an der Gumpendorferstrale war das neue Theaterhaus gegriindet und versuchte die
dsthetischen und inhaltlichen Anspriiche der drei Ursprungsgruppen zu vereinen. Nach dem
schrittweisen Riickzug des Theater KINETIS bestand die Leitung des TAG nun aus den
Griindungsmitgliedern Margit Mezgolich, Gernot Plass, Georg Schubert, Isabelle Uhl und
Ferdinand Urbach. Seit der Saison 2009/10 vertritt Margit Mezgolich erstmals alleine den
Posten der kiinstlerischen Leitung. Die Stiicke der in Wien geborenen Regisseurin und
Autorin werden im In- und Ausland aufgefiihrt und beim Kaiser Verlag in Wien verlegt. Sie
zeichnet fiir zahlreiche inszenatorische und schauspielerische Arbeiten, unter anderem am
Volkstheater Wien, Theater Drachengasse Wien, Landestheater Linz oder Next Liberty Graz
verantwortlich. Heute steht das TAG fiir spannende Theaterabende, die sich oft an groBen
Vorlagen und dramatischen Stoffen orientieren, aber auch fiir individuell konzipierte
Biihnenperformances und Musikinstallationen. In Zusammenarbeit mit Theatermachern aus
dem deutschen Sprachraum wird modernes Sprechtheater entwickelt, das sich dennoch oft
innerhalb der Konventionen der klassischen Dramatik bewegt und so den Grundforderungen
des Theaters treu bleibt. Die Autoren der Theatertexte sind hierbei fast immer auch
Dramaturg und Regisseur, ein Aspekt, welcher die Einzigartigkeit der Inszenierungen
hervorhebt.
Zu den so genannten ,,Wiener Mittelbithnen® gehorend, beschéiftigt das TAG ein fixes
Ensemble und zeigt pro Saison drei bis fiinf Eigenproduktionen, welche um ebenso viele
Gastproduktionen  ergdnzt werden. Zusidtzlich wird das Programm um das

Improvisationsformat ,,Sport vor Ort“ ergénzt, welches vom Publikum ob seiner

133 TAG Website, 0.N., http://dastag.at/ueberuns/, Zugriff: 7.06.12.
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unkonventionellen Spielweise begeistert angenommen wird. Um einen tieferen Einblick in die
Arbeit der Theatermacher oder Schauspieler zu erlangen, hélt das TAG regelmiBig
Workshops ab, in denen Teilnehmer mehr iiber die Vorgehensweise der Theatermacher
erfahren. Auch die ,, WERKTAGE® gehoren zum Herzstiick des Hauses, hier werden jedes
Jahr bis zu vier Theaterschaffende eingeladen, mit dem Ensemble einen 30miniitigen Trailer
ithres eingereichten Konzepts zu erarbeiten. An zwei Abenden werden jene dem Publikum
prasentiert, und ausgewdhlte Arbeiten in der ndchsten Spielzeit ausproduziert. Im Winter
2011 schlossen sich 18 Wiener Biihnen, darunter das TAG, zur ,,Plattform zeitgendssischer
Theater- und Tanzhéduser* (P.Z.T.T.) zusammen, welche sich als ,,think tank* und ,,pressure
group‘ versteht. Aus gegebenem Anlass gilt es unter anderem gegen die prekéren finanziellen
Verhiltnisse kleinerer Theaterhduser vorzugehen und einen Ansto3 zur Neuregulierung der
Subventionsvergaben zu geben. In den Jahren seines Bestehens, konnte sich das TAG in der
Wiener Theaterlandschaft eine anerkannte Position erarbeiten und erzielte mit seinen

Produktionen groBen Erfolg bei Publikum und Presse.'**

134 TAG Website, 0.N., http://dastag.at/home/, Zugriff: 7.06.12.
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4.2 Der Spielplan 2010/11

Thematisch war die Saison 2010/11 von der ,,WERKTAGE®“ Ausschreibung
,Ligen/Scheinwelten® gepriagt. Hierbei bildeten politisch-korrupte Machenschaften oder
verzwickte Beziehungskomddien die Basis eines rasanten Theaterjahres. Katja Lehmann
eroffnete die Spielzeit mit ithrer Adaption von Alfred Kubins Roman Die andere Seite, welche
aus den Werktagen 2009/10 hervorging. Am 15. und 16. Oktober folgte die Priasentation der
zweiten Werktage-Ausschreibung Rohbau 2/Liige in denen die Kurzproduktionen von
Dominic Oley, Andreas Erstling, Boris Motzki/Georg Kentrup und Alex. Riener gezeigt
wurden. Im November gastierten die WIENER WORTSTATTEN mit der Produktion The
Sunshine Play von Peca Stefan im TAG, weiters erarbeiteten Christian Suchy (Monstrorum
Rex) und Gernot Plass (Der Prozess) spannende Theaterabende. Letztere Inszenierung wurde
unter anderem zum ,,Festivalul International de Teatru de la Sibiu“ (Theaterfestival Sibiu,
Ruménien 2012) eingeladen und gastierte des Weiteren im Rahmen des Festivals ,,Fit fiirs
Abi in 5 Tagen* im Theater Baden-Baden.

Das Theaterjahr am TAG wurde mit Paola Aguileras Inszenierung Die Geschichte der
Menschheit in 90 Minuten ohne Pause, dem erfolgreichen Improvisationsformaten Sport vor
Ort und Drama Slam — Die Szenenschlacht vollendet. Neben zahlreichen Workshops und
Konzertabenden standen die Produktionen Die Nacht ist jung und Richard 2- Jetzt schaun
wir mal, wer gleich noch steht als Wiederaufnahmen auf dem Spielplan.'*

Zentral stellen sich die kiinstlerische Leiterin und die Mitarbeiter zu jedem Projekt die Frage,
was es thematisch in der heutigen Zeit bedeuten kann und worin seine Aktualitét liegt. Bei
Der Prozess standen die immer stirker werdenden biirokratischen Einschrinkungen des
Einzelnen im Vordergrund, sowie das Oszillieren zwischen Traum- und Wirklichkeit, das von
den oft unerreichbaren Wiinschen der Menschen gepriagt ist. Das System, welches als
uniiberwindbarer Apparat der einzelnen Person gegeniibersteht, aber auch die falsche
Selbsteinschiatzung derselben, sind thematisch im Werk Kafkas vertreten. Wie biirgerlich ist
die Welt in der wir leben noch und welche Parallelen lassen sich zu Josef K. ziehen? Was
erzahlt uns der Roman heute noch, was macht ihn als Biihnenstiick interessant? Die fehlende
Motivation und die Miidigkeit der heutigen Gesellschaft, die, eingeschlossen in einer
Seifenblase des Konsums, nicht mehr fahig scheint gegen Missstdnde aufzubegehren, scheint
ebenso aktuell wie das zunehmende soziale Gefille. Josef K. fiihlt sich in seiner Stellung
iiberlegen, er verschwendet keinen Gedanken daran, dass es thn auch einmal treffen konnte.

Pl6tzlich kommen Probleme auf ihn zu, denen er nicht gewachsen scheint, verzweifelt

135 Pressemappe TAG 2011, Presse- und Medienbetreuung: SKY unlimited — Isabella Mandl, S. 4-7.
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versucht er sich zu wehren, wenn auch nur halbherzig, und scheitert genau deswegen auch an
thnen. Er ist nicht fdhig, sich ernsthaft gegen sein Schicksal zu wehren und in seiner
Durchschnittlichkeit endet das Leben des Mitldufers mit dem Tod. Kafka scheint in seinen
Werken viele Ebenen der Entwicklung von politischen und sozialen Verdnderungen
vorausgesehen zu haben, dies sind sicherlich einige Griinde, die sein Werk auch heute noch

aktuell erscheinen lassen.
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4.3 Zur Person des Regisseurs

Gernot Plass wurde 1965 in Wien geboren und ist Schauspieler, Regisseur, Autor, Musiker
und Komponist. Er absolvierte ein Musik- und Schauspielstudium am Konservatorium der
Stadt Wien und ist seither vielseitig im In- und Ausland beschiftigt. Er wirkte unter anderem
am Theater in der Drachengasse (Wien), am Kosmos Theater Bregenz, am Stadttheater
Klagenfurt, sowie am Stadttheater Ulm oder beim ,,steirischen herbst*. Zu den Regisseuren,
mit denen er als Schauspieler arbeitete, zdhlen Ortrud Beginnen, Karl Welunschek, Conny
Hannes Meyer, Hans Escher, Bettina Ostheim, Elfriede Ott und Hubert Dragaschnik.

Gernot Plass inszenierte Stiicke von Richard Dresser, Robert Woelfl, Felicia Zeller und
Ulrich Zieger (u.a), des Weiteren ist er Vorstandsmitglied der 1G Freies Theater und des
urtheaters und seit 2005 Mitglied des Leitungsteams des TAG. Dort arbeitet er als
Schauspieler (laxnbruad, Wisching Well, Sei mein Held! — Die Werktageschau 2011/12) und
Regisseur (Goldene Zeiten, Sketch oder die Weltanschauung, Richard 2, Hamlet Sein)."*®
Besonders die letzen drei Inszenierungen von Plass, zu denen Richard 2 — Jetzt schaun wir
mal wer gleich noch steht (2010), Der Prozess — Eine biirgerliche Farce (2011) und Hamlet
Sein — Sie bringen sich bloff um (2012) zdhlen, zeigen eine eindeutige Handschrift. In
temporeichen Szenen wird maschinenpistolenartig mit Worten geschossen und die in
Anziigen steckenden Schauspieler schaffen es, den gesamten Raum des Theaters fiir sich
einzunehmen. Von eigener Hand verwandelte Klassiker, denen Plass eine gesunde, teils
flegelhafte Ausdrucksweise verpasst, werden zu unabhidngigen Kunstwerken, die sich im
Guten von ihren Urspriingen 16sen konnten.

Neben der Bewunderung fiir Tschechow und Shakespeare nennt Plass eine Affinitit zum
Grotesk—Absurden, was sich auch in seinen Inszenierungen widerspiegelt. Vor allem Samuel
Beckett und Eugene Ionesco, aber auch Tom Stoppard beeinflussen ihn in seiner Arbeit. Das
Misstrauen und Zweifeln an einem totalen Sinn und an Sinnzusammenhéngen, als Kern des

Absurden, ist ein wiederkehrender Punkt in seinen Inszenierungen.

136 TAG Website, 0.N., http://www.dastag.at/ueberuns/theatermacherinnen/plass/, Zugriff: 23.04.12.
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4.3.1 Uber Gedanken und Intentionen des Regisseurs zu Der Prozess

Als Gernot Plass sich nach lidngerer Zeit der Kafka-Abstinenz wieder dem Kiinstler und
seinem Werk Der Prozess zuwandte, war es besonders der Aspekt des Absurden, welcher ihn
beeindruckte. Des Weiteren gaben die Theatralitdt, die einer Vielzahl an Szenen inne wohnt
und die Biihnenhaftigkeit der Situationen mit ihren beobachtenden Figuren den AnstoB, iiber
eine Dramatisierung nachzudenken.'”’

Hier darf ergdnzt werden, dass Martin Puchner in seinem Aufssatz Theaterfeinde — Die
antitheatralischen Denker der Moderne genau diese theatrale Atmosphire, die dem gesamten
Roman innewohnt, als Problem sieht. Denn man kann behaupten, dass Kafka sich enorm
gegen die Biihne strdubt, gerade weil er theatrale Elemente verwendet und die
Biihnenhaftigkeit der Personen und ihres Lebens aufzeigt. Andere Texte, die keinen Bezug zu
Theater, Biihne oder dem Theatralen haben, sind laut Puchner wesentlich leichter zu
adaptieren. Kafkas Texte sind weit weg von einer gleichgiiltigen Haltung zum Theater, sie
prasentieren ihre eigene Form der Theatralitit, die oft mit den Anforderungen des Theaters
kdmpft und daher ein ,,Funktionieren* auf der Biithne unmdglich machen kann. Seine Texte
zersetzen das Theater, sie nehmen die stilistischen und reprédsentativen Mittel aus einer Anti-
Theatralitat. Kafka hat mit den Mitteln eines Regisseurs geschrieben, aber nicht fiir eine
Biihne. Sein Text ist kein Theater, sondern eine sehr genaue Erzidhlung, die in ithrer Handlung
gezielt einem Ende entgegen steuert. Biihnenadaptionen von Kafkas Werken konnen in
diesem Zusammenhang als Tradition eines anti-theatralischen Theaters gesehen werden, denn
sie zeigen das enorme Spannungsverhiltnis zwischen Kafka und dem Theater auf.'*®

Im Gegensatz zu der Aussage Puchners sieht Plass in genau diesen Elementen des
Romanfragments einen groen Vorteil fiir die Biihne. Denn die vorgefertigten Biihnenbilder,
in denen Figuren sich bewegen und iiberdies von einem Publikum beobachtet werden,
verfiihren aus seiner Sicht zu einer Dramatisierung.

In Bezug zu seiner gegenwirtigen Arbeit am Werk Homo Faber von Max Frisch, befindet
Plass die Dramatisierung Kafkas als vergleichsweise unkompliziert. Denn das Theater lauert
hier, durch den szenischen Charakter der Kapitel und die dialogische Vielfalt, unter der
Oberflache des Romans. Das Szenische ist gleichsam angelegt und wartet nur darauf, nach

aulBen gestiilpt zu werden.

137 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.

138 Vgl. Puchner, Martin, Theaterfeinde: die anti-theatralischen Dramatiker der Moderne, Freiburg im

Breisgau: Rombach 2006, S. 128-145. und Puchner, Martin, ,,Kafka and the theatre®, in: The Germanic
Review 78.3, Summer 2003, S. 163.
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Hier darf angemerkt werden, dass es gerade bei Kafka neben dem Theater des Textes, auch
um die Szene der Schrift geht, welche sich in den unterschiedlichsten Beziehungen von Lesen
und Schreiben zeigt. Seine Werke scheinen vom Akt ihrer Aufzeichnung gepragt und
»|d]ie Literatur wird zu einer Biihne, auf der die materiale, die korperliche Praxis des
Schreibens sich selbst auszustellen beginnt — mitsamt den kulturellen und
psychodramatischen Vorraussetzungen, die sie impliziert.*'*’
Das Schreiben Kafkas wird in seinen Texten fassbar, es dringt sich gegeniiber dem Format
der Niederschrift in den Vordergrund. Der Text erscheint dann als Dokument seiner
Aufzeichnung und erhilt seine Funktion als Beweis einer Szene des Schreibens.
Genau diese Attribute werden bei einer Transformation auf die Biihne zum Problem, da es
schwierig ist, den Aufbau des Textes von Kafka nicht zu zerstéren bzw. thn so zu veridndern,
dass jenes Gefiihl der Szenerie und des ,,Teilchenbaus*, wie Malcolm Pasley den Aufbau von
Der Prozess nennt, nicht ganzlich verloren geht. Vor allem in diesem Werk ist der szenische
Charakter der literarischen Schriftzeichen erkennbar und es ldsst sich eine Materialitdt der
Rede nachweisen.'*" Plass hat es geschafft, durch den strengen, durchchoreographierten
Autfbau die Plastizitit und Konstruiertheit des Wortes zu behalten und den beim Lesen gefiihlt
szenischen (wie wohl nicht seienden) Erzédhltext Kafkas in einen ,,dramatischen Text*
umzuwandeln, der Kafkas Literatur als Performance prasentiert.
Nachdem die Struktur des Arbeitsvorgangs gefestigt und eine Vorahnung initiiert war, wie die
Dialoge umzuformen waren, ging die Arbeit an Der Prozess ziigig voran:
»Ich habe jetzt den direkten Vergleich mit einem Roman, der eben nicht das (Anm.
die theatralen, biihnenhaften Elemente) hat, und ich sage, ja, es macht es bei weitem
einfacher. Vor allem, weil Kafka auch mehr Humor als Max Frisch hat, also der hat
permanent eine Boulevardkomddie darunter liegen. Insofern war es fiir mich sehr
einfach, jetzt einmal abgesehen von den ersten Schritten, also wo man erst einmal die
Idee bekommt, wie man es angeht, die Dialoge und Reden zu adaptieren. Vor allem
als ich dann das Instrument der Postepik hatte. Dann ist es mir eigentlich sehr leicht
von der Hand gegangen und jetzt bei Max Frisch ist es wieder sehr schwer!“'*!
Das vielleicht grofite Problem bei der Bearbeitung und Adaption von Der Prozess, bildet die
doppelte Erzdhlstrategie Kafkas, ndmlich aus der Erzdhlperspektive eines zentralen Ichs zu

erzihlen (Josef K.) und dieses im Erzihlvorgang gleichzeitig zu beobachten.'**

139 Peters, Sibylle, ,,Kafkas Schreiben lesen — Literarische Theatralitit zwischen Text und Schrift”, in: Matala
de Mazza, Ethel/Pornschlegel, Clemens (Hg.), Inszenierte Welt — Theatralitit als Argument literarischer
Texte, Freiburg im Breisgau: Rombach 2003, S. 303.

149 vol. Ebenda, S. 305, 309, 316.
141 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 26.04.2012.

142 Kurzenberger, Hajo, ,,Erzdhltheater. Zur Theatralisierung epischer Texte von Franz Kafka und Marguerite
Duras®, in: Fischer-Lichte, Erika/Greisenegger, Wolfgang/Lehmann, Hans-Thies (Hg.), Arbeitsfelder der
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Denn der Leser erlebt nicht, wie Hans-Georg Wendland'* filschlicherweise behauptet, alles
aus der Sicht Josef K.’s. Es existiert eher die Position eines iibergeordneten Erzéhlers, der die
Gedanken und Handlungen Josef K.’s erfasst, kommentiert und in die Vorgéinge einbettet.

In der Dramatisierung von Der Prozess ist es notig, ein Mittel fiir diese spezielle Erzdhlweise
zu finden, denn Josef K. soll auf der Biihne féhig sein, fiir sich selbst zu sprechen und im
besten Fall gleichzeitig auch noch seine Situation erkldren. Hierfiir befand Plass den
Kunstgrift der Postepik fiir passend. Zusétzlich war es notig, Szenen wie ,,.Der Advokat®, in
welcher lange einseitige Reden vorkommen, durch Zwischenrufe anderer Figuren, meistens
der des Josef K., zu unterbrechen und aufzulockern, damit so ein dramatischer Dialog
geschaffen werden konnte.

Im Gegensatz dazu muss bei Homo Faber jede Szene und jeder Dialog vorsichtig konstruiert
werden, um den Fluss der Erzdhlung nicht zu stéren und dennoch eine nachvollziehbare, neue
Version des Werkes zu schaffen. Genau aus diesem Grund arbeitet Plass lieber an Werken mit
schon vorhandener dramatischer Form, weil man sich in diesen Fillen ausnahmslos der
Neuschreibung des Dialogs widmen kann und nicht mit Verlusten in der Formverdanderung
(z.B. von Prosa zu dramatischem Text) zu kimpfen hat.'**

Gernot Plass geht in seiner Bearbeitung (der Begriff ,,Bearbeitung® ist hier als allgemein die
Arbeit von Plass bezeichnend anzunehmen) von einer vitalistischen Auffassung aus, die er
dem Prozess zuschreibt. Es geht seiner Meinung nach nicht um einen juristischen Prozess im
Sinne eines Verfahrens, sondern um etwas viel tiefer verwurzeltes, einen unheimlichen
Vorgang. Am Anfang heil}t es, Josef K. sei ,,verhaftet®, nicht angeklagt, sondern ,,verhaftet®.
Er ist in etwas verhaftet, etwas haftet an ithm, eine Schuld, ein Vergehen, dass er unbewusst
begangenen hat oder in das er sich seelisch verstrickt hat. Das Leben des Josef K. teilt sich im
Moment der Verhaftung in ein ,,davor® und ,,danach* und er wird in seiner Existenz, in all
seinen bisher vertretenen Werten, erschiittert. Hier stellte Plass eine Art Diagnose, nédherte
sich der Figur K. wie ein Arzt, sein Prozess ist eine vitale Angelegenheit, sie entwickelt sich
wie ein boses Geschwiir, das sich langsam und unbemerkt im ganzen Korper ausbreitet und
sich in sein gesamtes Denken einschreibt. In diesem Moment beginnt der Patient sich Fragen
zu stellen, Fragen nach der Schuld seinerseits und nach der Authebung derselben. Josef K. ist
sich keiner Schuld bewusst, er hat, so meint er, immer richtig gehandelt und nie etwas

verbrochen, das ihn nun einholen konnte. Die Schuld ist also nicht da, nicht greifbar, keine

Theaterwissenschaft, Forum modernes Theater Bd 15, , Tibingen: Gunter Narr 1994, S. 172.

14 L . . L v
3 Wendland behauptet in seinem Aufsatz Komik und Groteske bei Franz Kafka am Beispiel ,, Der Prozess *“,
dass eine iibergeordnete Erzéhlinstanz fehle und dass Kafka in Der Prozess ein ,,monoperspektivisches
Erzdhlverfahren* anwandte. Dem kann hier nicht zu gestimmt werden.

144 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 26.04.2012.
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Handlung, kein Vergehen, sondern sie sitzt tiefer in der Seele. An diesem Punkt er6ffnet sich
die judisch-christliche Welt, die, wenn auch nicht stark, Kafka wohl ebenso in seinem
Schreiben beeinflusst haben muss. Der Fluch des Menschen, die Schuld, die uns alle betrifft
und die Verdammung, anders gesagt, die Schuld des Josef K. ist karmisch. In einem Vorleben
angehdufte Schuld, derer man sich im gegenwértigen Leben nicht mehr bewusst ist, bildet den
Grundstein dieser Situation.'** Unter diesen Aspekten las Gernot Plass das Werk Der Prozess
erneut und bestimmte diese Uberlegungen zu seinem Ausgangspunkt. Das Leben, welches zu
einem Zeitpunkt beginnt und sich entfaltet, das Werden und Vergehen, sind der Konstruktion
eines Prozesses immanent. Im Fall von Josef K. vergeht das Leben sogar beschleunigt und er
stiirzt in eine Abwaértsspirale. Lange dreht sich K. in dieser Spirale der immer
wiederkehrenden Situationen, in denen er skizzierten Personen gegeniibergestellt wird und
doch keine Erlosung, oder wenigstens Hilfe erfahrt. Leere Wortfetzen werden ihm
zugeworfen, mit denen er nichts anzufangen weill und sich deshalb stets neuen Figuren
zuwendet. Der Prozess als Entwicklung, als etwas das wird und immer in Bewegung ist, bis
schlussendlich ein Tod diesem Weg ein Ende macht. ,,Scheinbar Immerwéhrendes ist im
Grunde stets: Kommen, Werden und Vergehen. Ein Gebirge, selbst ein Kontinent:
Prozess.«'*

Das Gesamtwerk Kafkas ist durchzogen von einer Schuldthematik, sei es in Die Verwandlung
oder in Die Strafkolonie. Die Existenz einer strafenden Instanz, eine Obrigkeit, vielleicht bei
Kafka ein alttestamentarischer jiidischer Gott, der iiber den Menschen richtet, {iberschattet
viele seiner Arbeiten. Auch der Tod Josef K.’s, dessen Hinrichtung befremdlich anmutet,
wird vor diesem Hintergrund verstidndlich. Mit diesen Leitfiden hat sich das Werk dem
Regisseur neu erschlossen, wobei diese Themen spéter auf die Inszenierung an sich keinen
grof3en Einfluss ausiibten.

Plass hat sich bei der Arbeit an Der Prozess auch mit der Entstehungszeit des Werkes
beschiftigt. Kafka war Mitglied einer Generation die am Ende des habsburgischen Zeitalters
stand, in der nicht nur eine Monarchie zusammenbrach, sondern ein ganzes Denk- und
Erfahrungssystem aufgeldst wurde. Das Debakel des Biirgertums und der Sturz aller bisher
giiltigen philosophischen, religidsen und juristischen Uberbauten, die sich in dieser
Zeitspanne vollziehen, spiegeln sich in seinen Werken wider. Der Blick des biirgerlichen
Zeitalters liegt iiber tiefgreifenden wirtschaftlich-technologischen und politischen

Umwiélzungsprozessen. Es entwickelt sich eine kulturelle Vorherrschaft der Metropolen und

143 Vgl. Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.
146 Plass, Gernot, ,,Verhaftet werden®, Programmbheft zur Inszenierung, TAG-Theater an der Gumpendorfer
StraBBe (Hg.), 2011, o.S.
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die Grof3stidte werden mit ihren sozialen Gegensitzen und &sthetischen Verlockungen zur
kiinstlerischen Inspirationsquelle. Der Gesellschaftsroman bildet sich zur dominierenden
literarischen Gattung heran und die rasch wechselnden und sich teilweise iiberschneidenden
Epochen von der Spatromantik (um 1830) bis zum Friihexpressionismus (um 1910) sind der

147 Gerade in der Figur des Josef K.

Schmelztiegel fiir Literatur und Kunst der modernen Welt.
zeigt sich der Zweifel am biirgerlichen Dasein und letztendlich dessen Scheitern. Er
reprasentiert einen bestimmten Typ einer Zeit, ein Mensch unter vielen, ohne ausgeprigte
Individualitit. Es ldsst sich behaupten, dass Katka mit der Figur K. die geistige Haltung und
Entwicklung einer Gesellschaft darstellt, ,,JJosef K. is nothing but a hollow form, perhaps
literally nothing but a perspective.«'*®

Hier spannt sich der Bogen wieder zur eigenen Lebensgeschichte Kafkas, der als sensibler,
junger Mann in einer Art Spatromantik feststeckte und an der realistischen Welt verzweifelte.
Als Angestellter der Arbeiter-Unfall Versicherung sal3 er selbst tief im Strudel der
spieBbiirgerlichen Biirokratie, die so typisch fiir seine Zeit werden sollte.'*

Eine etablierte Arroganz, die K. von Beginn an pflegt, und eine fiir den Mittelstand typische
Paranoia, die er im Laufe der Geschichte entwickelt, zeigen sich z.B. in der Begegnung mit
Frauen. Er fiihlt sich sexuell angezogen von ihren eindeutigen Angeboten, wagt es aber im
letzten Moment nicht, sie anzunehmen. Die schnellen Stimmungsumschwiinge sind gerade in
diesen Szenen eminent, die sexuelle Spannung, so schnell sie sich entwickelt, schldgt rasch in
bedriickende Angst und Leere um.

Es gefiel Plass, sich an der gesamten Enge einer spie3biirgerlichen Welt abzuarbeiten und sie
mit ithren Schattenseiten und ihrer Dunkelheit, der Arroganz und der darunter liegenden
Angstlichkeit zu prisentieren.'””® Dazu zdhlen auch die Merkmale von K.’s Benehmen,
gewisse Dinge einfach zu verdridngen, nicht zu sehen, denn er lduft in seiner blinden Arroganz
geradewegs in sein Schicksal. Auf der anderen Seite nimmt er verschiedene Begebenheiten
iibertrieben wichtig und diese beginnen plotzlich das gesamte Handeln der Figur zu

bestimmen. Durch die generelle Zweideutigkeit der Figuren bleibt die Spannung in den

Szenen bestehen und es entwickeln sich stindig neue Identititsmuster, die wiederum zur

147 Vgl. Zmegaé, Victor, , Kunst und Gesellschaft im Asthetizismus des 19.Jahrhunderts®, in: Geschichte der
Literatur. Fiinfter Band. Das biirgerliche Zeitalter 1830-1914, Berlin (u.a.): Propylden Verlag 1984,

S. 12-15.

148 Allemann, Beda, ,, Kafka: Der Prozess®, in: Der Deutsche Roman, vol.2, edited by Benno von Wiese,
Diisseldorf: Bagel 1963, S. 238/39, zitiert nach: Rolleston, James, Kafka’s Narrative Theater, The
Pennsylvania State University 1974, S. 71.

149 Vgl. Begley, Louis, Die ungeheure Welt, die ich im Kopf habe. Uber Franz Kafka, Miinchen: Deutsche
Verlags-Anstalt 2008, S. 61.

150 Vgl. Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.
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Vielfaltigkeit dieses Werkes beitragen und es so fiir einen Theatermacher interessant machen.
Kafka hat mit Josef K. einen Typen nicht bloB beschrieben, sondern gewissermaflen neu
erfunden. Er ist der erste Prototyp des spieBbiirgerlichen Menschen der, auf Werte und Moral
pochend, tausend Ausnahmen findet, sie zu umgehen. Die verlogene Ambivalenz einer
Generation, die rechthaberisch ihren Weg geht und doch immer von der Angst getrieben wird
zu scheitern. Das Bild einer Fassade des Wohlstands und der Unbescholtenheit reifit Kafka in
Der Prozess gnadenlos ein.
Im Hinblick auf die historischen Umstinde der Entstehung des Werkes und dessen
Umformung zum Theater, lohnt es sich einen Blick auf den Untertitel der Inszenierung von
Plass zu werfen. Es handelt sich hier ndmlich um Eine biirgerliche Farce:
,,Eine Komodie? Sicher nicht. Eine Farce? Das trifft es wohl eher. Die Farce eines
biirgerlichen Mittelstandssubjekts, das zur Tragddie nicht mehr taugt, da seine
Existenz bei weitem zu banal, eindimensional und gehaltlos ist.“'’
Der Begriff ,,Farce® kommt einerseits aus der Kiiche und bedeutet soviel wie Kleingehacktes,
Zerteiltes, das zu einer Art Brei verarbeitet wird und meistens als Fiille fiir Braten o.A.
verwendet wird. In dem Kochbuch Hess — Wiener Kiiche findet sich folgende Definition:
,Farce — feingewiegtes Fiillsel, farcieren — feinwiegen, feinhacken, durch die Fleischmaschine

. . 152
treiben, zerreiben, zermahlen.«"

Die Form des Kleingeteilten, Abgehackten ist
charakteristisch fiir alle Stiicke von Plass, mit den zerstiickelten Passagen, die fein
rhythmisiert den Biihnenraum fiillen, erscheint diese Auslegung vollkommen legitim. In
theatertheoretischen Begriffsbestimmungen wird eine Farce mit dem Boulevardstiick in
Verbindung gebracht.'” Die Geschichten haben ihren Schauplatz im biirgerlichen Milieu,
Léacherlichkeiten, amourdse Affaren und Unsauberkeiten prigen die Handlung. Oft haben die
Protagonisten durch {iberméBigen Alkoholkonsum ihr Gedichtnis verloren und werden am

nidchsten Morgen, noch im Bett liegend, von den Folgen des allabendlichen Exzesses

heimgesucht.

151 Plass, Gernot, ,,Verhaftet werden®, Programmbheft zur Inszenierung, TAG-Theater an der Gumpendorfer
StraBBe (Hg.), 2011, o.S.

152 Hess, Olga/Hess, Adolf Fr., Wiener Kiiche, Sammlung von Kochrezepten der Bildungsanstalt fiir
Hauswirtschafislehrerinnen an der hoheren Bundesanstalt fiir hauswirtschaftliche Frauenberufe Wien XIX,
30. Auflage, Wien: Deuticke 1952, 0.S.

153 Siehe z.B. Poloni, Bernhard, ,,Farce* und Schumacher, Horst/Beck Wolfgang, ,,Boulevardtheater®,
[Schlagworter], in: Brauneck, Manfred/Schneilin, Gérard (Hg.), Theaterlexikon I — Begriffe und Epochen,
Biihnen und Ensembles, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1986, 5.vollstindig iiberarbeitete Neuausgabe 2007,
S. 181 und 376.
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Plass meint dazu, dass der gesamte Roman ihn an diese Art der biirgerlichen Komddien
erinnerte, auch im Hinblick darauf, dass Kafka einen Lachanfall beim Vortragen der ersten
Szenen aus Der Prozess bekam, so dass er nicht mehr weiter lesen konnte. Vielleicht hatte
Kafka zu Beginn eine Art Boulevardstick im Kopf, denn Verwechslungen und
Missverstandnisse priagen die Odyssee des Josef K., und er selbst ist sich sicher, dass ein
anderer an seiner Stelle verhaftet hitte werden miissen. Auch das typisch biirgerliche Setting
des Romans, in einer Stadt am Anfang des 20. Jahrhunderts und die Figur des Josef K. als

154
> Dem

mittleren Angestellten in leitender Funktion, lassen an diese Art des Theaters denken.
Roman wohnt etwas Farcenhaftes inne und so wurde in der Transformation vom Buch zur
Biihne durch Gernot Plass aus dem Werk Der Prozess eine ,,biirgerliche Farce®.

Aus dem Zugang des Regisseurs zu seiner Arbeit am Werk Kafkas, ldsst sich erkennen, dass
es durchaus wichtig ist, sich bei einer Romandramatisierung mit verschiedenen Aspekten des
Werkes und des Lebens des Autors zu beschiftigen. Es erscheint ratsam, sie in die

Entwicklung des Konzepts fiir eine Inszenierung einzubinden, selbst wenn diese (wie bei

Plass) in der eigentlichen Bithnenform nicht zu tragenden Elementen wurden.

154 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 26.04.2012.
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5. Analyse der Inszenierung

5.1 Struktur der Textfassung

Nach dem Erfolg von Richard 2, als Gernot Plass das erste Mal eine eigene Textfassung
schuf, fasste er Mut, sich der grolen Aufgabe einen Roman zu dramatisieren, zu stellen:
»|--.] in diesem ersten Erfolg von Richard 2 [...] war ich recht frech und habe gesagt
so, und jetzt Kafka, und habe mir gleich auch die Aufgabe gestellt: Jetzt dramatisierst
du Kafka nicht so wie Kafka schreibt, sondern wie du schreibst. Du schreibst nicht
diese normale Dramaturgenfassung, wie es ja auch hunderte gibt. Weil in diesem
Buch ein unwahrscheinlich guter Dialog steht, aber, und das war mir auch sofort klar
beim Lesen, dieser Dialog funktioniert so nicht wirklich auf der Biihne.*'*’
Bei den Arbeiten von Plass gestaltet sich eine Definition des von ihm umgeformten Textes als
schwierig und auch eine Einordnung in géngige literarische Sparten féllt nicht leicht. Denn in
diversen Artikeln und Beitrdgen iiber seine Inszenierung wurde wild spekuliert, wie seine

Arbeit mit dem Text von Kafka zu benennen sei. So schreibt z.B. das Die Presse -

Schaufenster am 28.10.11:

,,Wussten sie was im Theater eine ,,Uberschreibung® ist? So etwas #hnliches wie eine
,Ubermalung’ (Arnulf Rainer!). Gernot Plass, gelernter Jazzgitarrist, zeigt in ,,das
Tag®“ (Theater an der Gumpendorferstral3e) eine eigenwillige Version von Franz
Kafkas Roman ,Der Prozess’. Die Tragddie wird iiberschrieben und als ,,moderne
biirgerliche Farce* serviert.[...]<*
Abgesehen davon, dass Der Prozess nicht als Tragddie zu bezeichnen ist, befindet Plass
seinen Umgang mit dem Text nicht so sehr als ,,Uberschreibung®, sondern eher als
,Neuschreibung®. Im Gesprich mit dem Regisseur befand dieser selbst, dass es eine
schwierige Aufgabe sei, seine Version von Der Prozess zu bewerten, da die Begriffe
,,Uberarbeitung*, , Bearbeitung®, ,,Adaption* allesamt unscharf sind und ihre Grenzen sich
iiberschneiden, wie im Kapitel Methoden der Dramatisierung ebenfalls gezeigt wurde.
Wichtig ist zu erwédhnen, dass es sich in jedem Fall um eine Dramatisierung handelt, wobei
Plass die Bezeichnung ,,radikale Dramatisierung® bevorzugt. Denn durch das Instrument der
Postepik, erhielt der Text eine weitere dramatische Ebene und wurde so in die Ndhe der
Aristotelischen Einheiten geriickt. Im Hinblick auf die Szene, nicht jedoch die gesamte
Geschichte, wurde versucht, das Geschehen ins Hier und Jetzt zu versetzen und die Einheit

des Ortes, der Handlung und der Zeit einzuhalten.

153 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.
156 Petsch, Barbara, ,,Wussten Sie was..., Die Presse Schaufenster, 28.10.11, o.S.
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Plass baut an keiner Stelle den Original Text Kafkas stringent ein, wie es bei einer
,Bearbeitung® zumindest phasenweise der Fall ist. Deshalb prisentiert sich seine Textfassung
als ,,Neuschreibung®. In einer normalen Dramaturgenfassung werden oft Originaltextteile in

den geformten Dialog gesetzt und in weiterer Folge von den Schauspielern gesprochen.'’

»Das habe ich nicht gemacht und das wére fiir mich die erste Ebene einer
Bearbeitung. Aber mein Zugang war ein Schritt weiter, ndmlich jetzt aus den
direkten Reden einen Dialog zu formen und gleichzeitig aus der Erzdhlung, aus der
Erzihlebene eine postepische, quasi dramatische Form herauszuschélen.*'*®
Durch die extreme Rhythmisierung und die Verdichtung in den Blankvers, bildete sich eine
weitere Kategorie heraus, die es verlangte die Sidtze Kafkas stark zu verdndern, es jedoch
ermOglicht, einzelne Worte zu behalten. Damit ist der Bezug zum Originalwerk
nachvollziehbar und man darf, wenn auch Sprache und Form verdndert wurden, noch immer
von Der Prozess sprechen.
Die Arbeit von Plass stellt also eine radikale Dramatisierung entlang der Handlung und der
Dialoge Kafkas dar. Der Begriff der ,,Dramatisierung® ist in diesem Fall im wahrsten Sinne
des Begriffes ,,Drama‘ nach aristotelischem Vorbild zu sehen. Dieser stellte die Regeln einer
inneren Logik und Wahrscheinlichkeit im Aufbau des Dramas auf und fordert die Wahrung
von Anstand und Religion. Zusitzlich gilt es die Einheit von Zeit, Ort und Handlung
einzuhalten und den Pyramidenbau der Einleitung, Steigerung, Hohepunkt, Fall oder Umkehr
unbedingt zu beachten. Im engeren Sinne konstituiert sich dramatischer Text durch die
Aussagen und Dialoge der dramatis personae und durch das Fehlen der Erzdhlfunktion.'”’
Obwohl es mit jener Form der Darstellung nicht mdglich war, alles zu erzdhlen, was
dargeboten werden wollte, hielten sich Dichter und Autoren iiber Jahrtausende hinweg an die
Forderungen Aristoteles. Erst nach und nach entwickelten sich Techniken, mit denen um
mehr Freiheit in der Darstellung von Erzdhl- und dramatischen Texten auf der Biihne
gekdmpft wurde, so ist im 20. Jahrhundert das epische Theater Brechts zu nennen oder die in
den 1990er Jahren aufgekommene Stromung der Postdramatik.
Gleichzeitig sind Bestrebungen, einen Roman zum Drama umzugestalten, immer nur ein
Versuch dieser Umformung, gerade bei Kafka. Denn die spezielle Erzahlposition, welche die
Figur K. beobachtet und sie in der dritten Person beschreibt, verlangt geradezu nach einem

Erzdhler, welcher in seinem Wesen anti-dramatisch ist. Und es erwies sich als unumgénglich

157 Interview Gernot Plass, Tonaufnahme, 26.04.2012.

158 Ebenda.

159 Lehmann, Hans-Thies, ,,Drama/Dramentheorie®, [Schlagwdrter], in: Brauneck, Manfred/Schneilin, Gérard

(Hg.), Theaterlexikon I — Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt
1986, 5. vollstindig liberarbeitete Neuausgabe 2007, S. 310, S. 322-329.
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diese Ebene in die Biihnenversion von Der Prozess einzufithren, ansonsten ginge eine grof3e
Dimension der Innerlichkeit der Figuren (besonders der des Josef K.), welche gerade bei
Kafka hohen Stellenwert hat, verloren. Selbst wenn man den Anforderungen des Dramas treu
bleiben mdchte und mit Ausstattung, Licht und Kostiimen versucht diese Stimmungen zu
iibermitteln, ist das Publikum in seiner Kunst des Zusehens iiberfordert und kann die
Innerlichkeit der Figuren nicht mehr erfassen.

Hier wird nun eine Passage des Originaltextes von Kaftka der ,,Neuschreibung* von Plass
gegeniibergestellt, um ein erstes Gefiithl fiir den Stil des Theaterautors zu vermitteln.
Gleichzeitig wird gezeigt werden, mit welcher Kunstfertigkeit Plass es geschafft hat, trotz des
vollkommen neuen Schreibstils und der radikalen Dramatisierung, die Ndhe zum
Ausgangstext zu wahren und die Atmosphire des Kafkaschen Werkes beizubehalten. Als
geeignet fiir diese Darstellung befunden wurden die 5. Szene/l. Akt ,,Erste Untersuchungen

in der Version von Plass und das zweite Kapitel ,,Erste Untersuchung® von Kafka gewahlt:

K. war telephonisch verstédndigt worden, da am néchsten Sonntag eine kleine Untersuchung in
seiner Angelegenheit stattfinden wiirde. Man machte ihn darauf aufmerksam, dafl diese
Untersuchungen regelmifBig, wenn auch vielleicht nicht jede Woche, so doch haufiger einander folgen
wiirden. Es liege einerseits im allgemeinen Interesse, den ProzeB rasch zu Ende zu fiihren,
andererseits aber miissten die Untersuchungen in jeder Hinsicht griindlich sein und diirften doch
wegen der damit verbundenen Anstrengung niemals allzulange dauern. Deshalb habe man den
Ausweg dieser rasch aufeinanderfolgenden, aber kurzen Untersuchungen gewihlt. Die Bestimmung
des Sonntags als Untersuchungstag habe man deshalb vorgenommen, um K. in seiner beruflichen
Arbeit nicht zu storen. Man setze voraus, da3 er damit einverstanden sei, sollte er einen anderen
Termin wiinschen, so wiirde man ihm, so gut es ginge, entgegenkommen. Die Untersuchungen wéren
beispielsweise auch in der Nacht mdglich, aber da sei wohl K. nicht frisch genug. Jedenfalls werde
man es, solange K. nichts einwende, beim Sonntag belassen. Es sei selbstverstidndlich, dall er
bestimmt erscheinen miisse, darauf miisse man ihn wohl nicht erst aufmerksam machen. Es wurde
ihm die Nummer des Hauses genannt, in dem er sich einfinden solle, es war ein Haus in einer entlegen
Vorstadtstrale, in der K. noch niemals gewesen war. K. hingte, als er die Meldung erhalten hatte,
ohne zu antworten, den Horer an; er war gleich entschlossen, Sonntag hinzugehen, es war gewif}
notwendig, der ProceB kam in Gang und er musste sich dem entgegenstellen, diese erste
Untersuchung sollte auch die letzte sein. Er stand noch nachdenklich beim Apparat, da horte er hinter
sich die Stimme des Direktor-Stellvertreters, der telephonieren wollte, dem aber K. den Weg
verstellte. ,,Schlechte Nachrichten?, fragte der Direktor Stellvertreter leichthin, nicht um etwas zu
erfahren, sondern um K. vom Apparat wegzubringen. ,,Nein, nein®, sagte K., trat beiseite, ging aber
nicht weg. Der Direktor-Stellvertreter nahm den Horer und sagte, wihrend er auf die telephonische
Verbindung wartete, iiber das Horrohr hinweg: ,,Eine Frage, Herr K.? Mdchten Sie mir Sonntag frith
das Vergniigen machen, eine Partie auf meinem Segelboot mitzumachen? Es wird eine groflere
Gesellschaft sein, gewill auch Thre Bekannten darunter. Unter anderem Staatsanwalt Hasterer. Wollen
Sie kommen? Kommen Sie doch!* K. versuchte, darauf achtzugeben, was der Direktor-Stellvertreter
sagte. Es war nicht unwichtig fiir ihn, denn diese Einladung des Direktor-Stellvertreters, mit dem er
sich niemals sehr gut vertragen hatte, bedeutete einen Versohnungsversuch von dessen Seite und
zeigte, wie wichtig K. in der Bank geworden war und wie wertvoll seine Freundschaft oder
wenigstens seine Unparteilichkeit dem zweithochsten Beamten der Bank erschien. Diese Einladung
war eine Demiitigung des Direktor-Stellvertreters, mochte sie auch nur in Erwartung der
telephonischen Verbindung iiber das Hoérrohr hinweg gesagt sein. Aber K. mufte eine zweite
Demiitigung folgen lassen, er sagte: ,,Vielen Dank! Aber ich habe leider Sonntag keine Zeit, ich habe
schon eine Verpflichtung.” ,, Schade,” sagte der Direktor-Stellvertreter und wandte sich dem
telephonischen Gesprich zu, das gerade hergestellt worden war. Es war kein kurzes Gesprich, aber K.
blieb in seiner Zerstreutheit die ganze Zeit iiber neben dem Apparat stehen. Erst als der Direktor-
Stellvertreter ablautete, erschrak er und sagte, um sein unniitzes Dasein ein wenig zu entschuldigen:
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,» Ich bin jetzt antelephoniert worden, ich mdchte irgendwo hinkommen, aber man hat vergessen, mir
zu sagen, zu welcher Stunde.“ ,,Fragen Sie doch noch einmal nach®, sagte der Direktor-Stellvertreter.
»Es ist nicht so wichtig®, sagte K., trotzdem dadurch seine frithere schon an sich mangelhafte
Entschuldigung noch weiter verfiel.«'®

Hier lassen sich die zuvor genannten Attribute der Figur Josef K. ablesen, der sich zuerst mit
seiner wichtigen Position in der Bank briistend, recht schnell in unangenehme Verzweiflung
iiber das Verhaltens des Direktor-Stellvertreters verféllt. Auch die Willkiirlichkeit und
Strenge des Gerichts, erzdhlt sich durch den Vorgang der seltsamen Benachrichtigung.
Insgesamt ldsst sich die Grundstimmung des Romans an dieser Stelle sehr schon ablesen,
Josef K. befindet sich im Anfangsstadium seines Prozesses und denkt noch, es wiirde alles
schnell vorbeigehen und er konnte bald wieder ein freies Leben fiihren. Dennoch ist durch
diesen Telefonanruf ein zweiter Einbruch in sein Privatleben erfolgt und langsam breitet sich
in seinem Bewusstsein unterschwellige Angst aus.

In der Version von Plass befindet sich K. an seinem Arbeitsplatz und wird wéhrend einer
Unterredung mit dem Direktor-Stellvertreter von einem Abgesandten des Gerichts angerufen.
Am Anfang der Szene (in Kursivschrift gesetzt) findet sich mit den Gedanken K.’s, der sich
und seine Situation selbst erklért, ein kleiner postepischer Einschub.

Durch die Einfiihrung des postepischen Elements im 1. Akt/1. Szene (,,Die Verhaftung®) in
der noch allen Figuren, also den Wéchtern, Frau Grubach und K. diese selbsterkldrenden
Aussagen zugeschrieben werden, kann die Gestalt des Josef K. in weiterer Folge diese

Erzahlfunktion liberlassen werden, die dann in dramatischen Dialog iibergeht.

K- Am ndchsten Morgen in der Bank. Entsetzlich viele Leute. Alle wolln’ etwas von mir, an dauernd geht das
Telefon. Was ist denn das fiir ein Theater-
Nein das hat den Mérkten wenig — ja wir miissen diese Bonitdten priifen. - Ach Fraulein Seibert wenn sie
doch so freundlich wéren, mir die Unterlagen in der Darlehenssache- Danke! — Wie? Nein, der Stellvertreter
des Direktors ist im Haus. Natiirlich, aber ebenso kann selbstverstdndlich ich — Ja Danke — Fraulein Seibert —
Wie sie wiinschen. Vielen Dank, ich wiinsche weiterhin noch giinstige Geschéfte guten Tag. Jetzt Friulein
Seibert sagen sie dem Hartinger er soll das Telefon abheben. So.

B- Herr K.

K- Ja Herr Direktor

B- Stellvertreter

K- Stellvertreter sicher guten Tag

B- Auch ihnen

K- Bitte

B- Einen guten Tag

K- Ach so. Das freut mich aber, dass sie mich in meinem

B-Ja

K- in meinem Arbeitsraum

B- Ach nicht doch, nicht doch

K- Eine grof3e Ehre

B- Aber nein! Mein lieber K., ich wollte (Telefon lautet)

K- Sie verzeihen, das Telefon. Ach Fraulein Seibert-

B- Oh ich bitte-gehen sie ran

160 Kafka, Franz, Der Prozefs, Ausgabe basierend auf der Erstausgabe ,,Gesammelte Schriften* bzw. auf der
Ausgabe ,,Gesammelte Werke*, herausgegeben von Max Brod, Frankfurt a. Main: S. Fischer 2008, S. 42-44.
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K- Es kann doch aber auch das Fréulein Seibert

B- Nicht doch — ich hab’ keine Eile

K- Fréaulein Seibert einen — nein mir auch — das macht dann: zwei Kaffee
B- Sehr freundlich danke

K- fiir den Herrn Direktor

B- Stellvertreter

K- Ja ich weiB. Ich muss- (durchgehendes Telefonklingeln)
B- Oh Bitte bitte

K- Ja hallo

A- Herr K.

K- Ja bitte

A-Josef K.?

K- Am Apparat wer spricht

A- Sie sind auf einer Biihne

K- Wie

A- Das ist ein Telefon

K- Ja sicher

A- Und hier spricht das andre Ende

K- Was?

A- In ihrer Angelegenheit

K- Entschuldigung —

A- Wird es am Sonntag weitergeh’n

K- wer spricht denn da (zu B) erbirmliche Verbindung
A- Eine Untersuchung. Sonntag

K- Sonntag

A- Tst das fiir sie konvenabel

K- Konvenabel?

A- Ja, es liegt im allgemeinen Interesse, den Prozess sehr rasch zu Ende-
K- Rasch — das kommt mir sehr entgegen

A- Trotzdem muss man griindlich sein

K- Ja ich verstehe

A- Und das verbraucht oft sehr viel Kraft

K- Verbrauch, ja,ja

A- Und deshalb sind sie nur ganz kurz

K- Wer sie

A- Die Untersuchungen

K- Ja sind es mehr als eine

A- Deshalb auch der Ausweg

K- Ausweg

A- Rasch getaktet, jeweils sonntags

K- Ich verstehe. Gut

A-Um sie in ihrer Arbeit nicht zu storen.

K- Vielen Dank

A- Sie sind doch einverstanden — Hallo?

K- Einverstanden, ich...

A- Und bitte kommen sie personlich

K- Wo

A- In’s Cineplex

K- In’s Kino

A- JuliusstraBe 48. Cineplex ganz oben

K- Das ist doch die Vorstadt...welche Uhrzeit...Hallo. (legt auf)
B- Schlechte Nachricht?

K- Bitte?

B- Eine schlechte Nachricht

K- Ach. Nein, nein — ich

B- Schon. Nun: Eine Frage lieber K.

K- Ja bitte

B- Mochten sie mir sonntags das Vergniigen machen,
K- Sonntags

B- einen Turn auf meinem Segelboot

K- Ja Herr Direktor!

B- Stellvertreter! Es wird eine groflere Gesellschaft-
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K- Herr Direktor-Stell-

B- Darunter auch der Staatsanwalt

K- Der Staatsanwalt

B- Ein Freund von ihnen, nicht wahr Hast’rer

K- Jaer ist-

B- Wollen sie nicht kommen? K. sie kommen doch!
K- Ja - vielen Dank! Ich habe aber leider Sonntag keine Zeit
B- Wie schade

K- Tut mir leid

B- Das muss ich meiner Frau- ach konnte ich zum Apparat
K- Ja freilich

B- Danke(wahlt) Ist noch etwas

K- Ahm- Ich bin gerade angerufen worden

B- Ja?

K- Es war jemand am anderen Ende

B- Ja sehr witzig K.

K- Der sagte dass ich Sonntag

B- Ins Theater

K- Nein ins Kino

B- Kino

K- Aber er hat nicht erwihnt zu welcher Stunde

B- Fragen sie noch einmal nach

K- Nein, nein. Ist nicht so wichtig."®'

Der schnell getaktete Ablauf des Dialoges, der die ,,Neuschreibungen von Plass auszeichnet,
lasst sich hier gut erkennen. Die trotz ihrer Moderne streckenweise patiniert wirkende
Sprache Kafkas, wurde in heutige Ausdrucksformen {iibertragen und die oft kompliziert
verschachtelten Sédtze wurden aufgebrochen. Plass erzéhlt in seinem Text genau die Situation,
die K. bei Kafka erlebt, nur eben in anderer Form. Anfangs erlebt man K. als strengen
Biiroangestellten, der seiner Arbeit gewissenhaft nachgeht und sich durch den Besuch des
Direktor-Stellvertreters tief beeindruckt, aber auch ein wenig verunsichert zeigt. Beim Lesen
des Textes glaubt man, den pedantischen Bediensteten, der sich dem iibergeordneten zweiten
Chef unterwirft, greifbar vor sich zu haben. Die Peinlichkeit des Telefongespriachs und der
verzweifelte Versuch K.’s, sich diesen seltsamen Vorgang nicht anmerken zu lassen, wird in
dem durchkomponierten Dialog sichtbar. Kann er sich widhrend des Gesprichs noch
beherrschen, verliert K. danach die Contenance und begeht den Fehler, den Segeltorn
zugunsten eines Kinobesuchs, wie es dem Direktor-Stellvertreter ja erscheinen muss,
abzusagen. Durch die den Anfang kennzeichnende, langere Textpassage Josef K.’s wird der
Ort des Geschehens als das Biiro bestimmt und mit ihm seine Personen. Die Relation der
Figuren, die auftreten und erwdhnt werden (Frl. Seibert, Direktor-Stellvertreter, A), ist rein
durch den Text erfassbar. Durch die kurze postepische Passage wird das Gefiihlsleben des

Josef K. angedeutet und die Szene von einer gewissen Unruhe strukturiert, die sich im

61 Textfassung Gernot Plass Der Prozess — Eine biirgerliche Farce, frei nach dem gleichnamigen Roman
von Franz Kafka, S. 19-21.
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Telefongespriach steigert und schlielich in der letzten Konversation von K. und Direktor-
Stellvertreter ihren Hohepunkt findet.

Durch die vom Wort dominierte Darstellung der Figuren, wird der Charakter einer
Sprechoper deutlich. Der Text erzdhlt die Situation perfekt, so dass ein korperliches
Darstellen des Zusammentreffens nicht notig wird, K. und der Direktor-Stellvertreter konnen
durch ihr bloBes Gegeniiberstehen die beklemmende Stimmung dieser Szene iibermitteln. Die
Figuren behalten durch die Aussagekraft des Textes ihren zeichenhaften Charakter, welchen
man zu einem Merkmal dieser Inszenierung zdhlen darf. Viele verschiedene ausladende
korperliche und gestische Bewegungen wiirden der Stirke des Textes nur schaden und seine
strenge Form auseinanderlaufen lassen.

Dies wird im néchsten Kapitel, in dem der Fokus auf die Arbeit mit den Schauspielern und
den Umgang mit dem Text gelegt wird, ndher untersucht.

Der iibergeordnete Erzdhler, der den Inhalt des Anrufes bei Kafka unmittelbar nach seiner
Durchfiihrung, ndmlich in dem Moment als K. den Horer aufhéngt, schildert, ist bei Plass
nicht mehr zu finden. Das Telefongesprach wird ausformuliert und verstérkt allein durch
seine dialogische Darstellung die Allgegenwértigkeit des Gerichts. Durch die Aussagen ,,Sie
sind auf einer Biihne®, ,,Dies ist ein Telefon®, ,,Und hier spricht das andre Ende* wird das
Spiel mit der Biihnenhaftigkeit des Kafkaschen Textes weitergetrieben und eine doppelte
Theatralitdt inszeniert. Denn K. wird erstens durch Biiroangestellte und den Direktor-
Stellvertreter wahrend des Gespriachs beobachtet und zum Darsteller gemacht, und
anschliefend suggeriert der Anrufer, dass es noch mehr Zuschauer geben konnte. Und diese
gibt es, denn K. befindet sich wirklich auf einer Biihne und wird von den Theaterbesuchern
beobachtet. Die seltsame Stimmung, dieser Szene ist von komischen Elementen durchzogen
und gleichzeitig mit einer unheimlichen Atmosphdre unterlegt. Als Atmosphdre oder
Stimmung ist hier das Zusammenspiel von Text, Korper und moglicherweise den anderen
inszenatorischen Elementen gemeint, welche sich in Beschreibungen auch bei Kafka so
zahlreich finden. Der Zuschauer wird durch Wort und Bewegung in eine Situation eingefiihrt,
die ihn, im besten Fall ginzlich umbhiillt.

An der eben genannten Textstelle ldsst sich wieder das ambivalente Verhiltnis von Komik
und Angst erkennen, dass dem gesamten Roman inne wohnt. Der Direktor-Stellvertreter, der
in seiner Beschrinktheit eine fast komische Figur darstellt, erhdlt am Schluss eine bedrohliche
Nuance, genauso wie die Wichter der ersten Szene. Dieses Beispiel hat gezeigt wie Plass es
geschafft hat, die Besonderheiten des Kafka Werkes in seiner eigenen Ausdrucksform zu

konservieren. Es ist erstaunlich, wie er es bewerkstelligt hat, trotz einer radikalen
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Formverdnderung so nah am Lesegefiihl Kafkas zu bleiben und allein durch den Text starke,

klare Bilder konstruiert hat.

5.1.1 Striche und Verinderungen

Plass verwendete als Ausgangswerk die von Max Brod herausgegebene Fassung von Der
Prozess, welche erstmals 1925 im Verlag ,,Die Schmiede* in Berlin herauskam. Neben einer
Vielzahl anderer Ausgaben, die auf der Anordnung Max Brods basieren, existiert z.B. eine
Ausgabe des Werkes Der Prozef, welche 2008 im Diogenes Verlag erschien.'®® Diese
Ausgabe wird im Teil der Analyse der Arbeit von Plass hinzugezogen, da sie sich zu der im
ersten Teil verwendeten, durch kleine grammatikalische und stilistische Verdnderungen
unterscheidet.

Die Version von Plass gliedert sich in vier Akte mit 4-7 Szenen, am Ende des ersten und
dritten Aktes wurde je ein Zwischenakt eingeschoben. Neben Josef K. gibt es ,,drei Ménner
mit Hut®, die jeweils verschiedene Figuren verkorpern, wie z.B. den Maler Titorelli oder den

«163 welche Frl. Biirstner, Leni oder die Frau des Gerichtsdieners

Advokaten, sowie ,,die Frau
darstellt. Chronologisch folgt Plass der Abfolge von Kafka, lediglich das vierte Kapitel ,,Die
Freundin des Fraulein Biirstner* wurde ersatzlos gestrichen. Die Szene ,,Der Priigler*, welche
sich bei Kafka nach eben jenem Kapitel befindet, wurde vorgezogen, schliet nun an die
Szene ,,Sitzungsaal“ an und bildet das Ende des ersten Aktes. Der zweite Akt beginnt
demnach mit der Szene ,,Frau des Gerichtsdieners® und wird von den Szenen ,,Der Student®,
,Der Gerichtsdiener und ,,Das Wartezimmer* begleitet. Bei Kafka bilden ,,Im leeren
Sitzungsaal“, ,,.Der Student* und ,,Die Kanzleien* das dritte Kapitel, dem sich das vierte
Kapitel ,,.Die Freundin des Friulein Biirstner und das fiinfte ,,Der Priigler anschlieB3en.
Neben jener Freundin wurden bei Plass weiters der Fabrikant und die Auftritte einiger Diener
sowie die Anwesenheit anderer, niederer Bankangestellter gestrichen. So sind bei der
Verhaftung lediglich die zwei Wachter anwesend, nicht aber die restlichen Kollegen K.’s aus
der Bank. In Szenen, in welchen Menschenmengen vorkommen, bedient Plass sich des TAG
Publikums und bezieht diese in den Spielvorgang ein. Bis auf Josef K. iibernehmen die
Schauspieler mehrere Rollen und werden nur mit Buchstaben gekennzeichnet, wobei diese die

Anfangsbuchstaben des Namens bzw. deren Funktion darstellen konnen. So reprisentiert L-

162 Kafka, Franz, Der Prozefs, 2008.
163 Plass, Gernot, ,,Verhaftet werden®, Programmbheft zur Inszenierung, TAG-Theater an der Gumpendorfer
StraBBe (Hg.), 2011, o.S.
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Leni, O-Onkel oder T-der Maler Titorelli, M-Méadchen oder A-Advokat. In manchen Szenen
(z.B. ,,Alles verschwimmt®) muss ein Schauspieler mehrere Rollen verkdrpern bzw.
reprasentiert am Ende der Szene eine andere Figur als am Anfang. (z.B. ,Kiindigung des
Advokaten®). Es fallt auf, dass sich in keiner Szene mehr als fiinf Figuren bewegen, dies trifft
auch im Originalwerk Kafkas zu. Diese Tatsache wird als weiterer positiver Punkt fiir eine
Transformation zur Biihne gewertet, denn in diesem Fall sind fiinf Schauspieler ausreichend
um Der Prozess zu inszenieren, was auch fiir ein Theater mit begrenztem Budget zu
bewerkstelligen ist.

Das Szenario der Version von Plass gliedert sich wie folgt:

LAKT

1. Szene Verhaftung JosefK., A, B, C, Frau
Grubach

2. Szene Der Aufseher JosefK., A, B, C

3. Szene Frau Grubach Josef K., Frau Grubach

4. Szene Frdulein Biirstner Josef K., B

5. Szene Erste Untersuchungen JosefK., A, B

6. Szene Cineplexx JosefK., B, F, A

7. Szene Sitzungsaal JosefK., B, F, C, A

Zwischenakt 1 Der Priigler JosefK., A, B, C, P

ILAKT

1. Szene Frau des Gerichtsdieners Josef K., F

2. Szene Der Student JosefK., S, F

3. Szene Der Gerichtsdiener Josef K., A

4. Szene Das Wartezimmer JosefK., C, D, B, A

IHIILAKT

1. Szene Der Onkel JosefK., S, O

2. Szene Advokat JosefK., B, L, A, O

3. Szene Leni Josef K., L

4. Szene Onkel 11 Josef K., O

Zwischenakt 11 Advokat 11 Josef K., A

1V. AKT

1. Szene Alles verschwimmt JosefK., B, L/S, C, A

2. Szene Titorelli Josef K., T, M, M, M

3. Szene Kaufmann Block JosefK., L, A, B

4. Szene Kiindigung des Advokaten Josef K., L/S, C/A, B

5. Szene Im Dom JosefK., L, C, B

6. Szene Ende JosefK., B, A

Wie vorher erwahnt, hélt Plass sich an die Vorgabe Kafkas, bis auf die oben genannten
Ausnahmen. Die Abfolge der Geschehnisse ist dieselbe, lediglich weiter aufgespalten und in
mehrere kleine Teile aufgebrochen. Die Szenen sind relativ kurz gehalten, durch das Tempo

der Sprache scheinen die verschiedenen Stationen von Josef K. nahtlos ineinander

71



iiberzugehen. Oft ist dies auch textlich der Fall, indem einzelne Szenen direkt mit Dialogen
der nachstehenden enden und flieBend in die néchste iibergehen.

Neben der Modernisierung der Sprache, die teilweise an die gegenwértige Jugendsprache
erinnert, hat Plass den Ort der ,,Ersten Untersuchungen® verandert. Bei Kafka wird K. in die
Vorstadt geschickt, in eine Gegend, in der die Menschen in heruntergekommenen Baracken
und Mietskasernen hausen. Uberall sieht er Kinder die scheinbar unbeaufsichtigt
herumlaufen, die Hauser sind verwinkelt, bestehen aus unendlichen Géngen und Stiegenauf-
und Abgingen. Denn das allgegenwirtige Gericht in Der Prozess ist kein normales Gericht,
ist nicht die Justiz, die rechtliche Angelegenheiten regelt und das biirokratische System lenkt.
Es ist das Gericht, das auf Dachbdden in Mietskasernen tagt, das iiberall seine Abgesandten
zu haben scheint und jedes Geschehnis beobachtet, jede Bewegung K.’s genau verfolgt. Plass
ibersetzte diesen Ort in die heutige Zeit und ldsst K. auf der Suche nach dem
Untersuchungszimmer durch ein verlassenes Kino schlendern. Kinocenter wie das Cineplexx
befinden sich ebenfalls in der Vorstadt und bedienen, genauso wie die Mietskasernen, die
mittelstdndische Arroganz von Josef K.. Er echauffiert sich iiber den Zustand dieses Ortes,
iiberall liegt Popcorn und der Boden klebt von verschiittetem Coca-Cola. Ein verlassener Ort
mit vielen Sdlen und Gingen der unheimlich wirkt, weil keine Menschen zu finden sind, wo
sich normalerweise viele aufhalten. Es muss angemerkt werden, dass man ein Kinocenter,
genau wie Flughédfen oder Hotellobbies, als so genannten ,,Nicht-Ort* bezeichnen darf. Marc
Augé¢ definiert in seinem Werk Orte und Nicht-Orte: Voriiberlegungen zu einer Ethnologie

der Einsamkeit:

»30 wie ein Ort durch Identitdt, Relation und Geschichte gekennzeichnet ist, so

definiert sich ein Raum, der keine Identitit besitzt und sich weder als relational noch

als historisch bezeichnen ldsst, einen Nicht-Ort.«'%*
Man konnte das gesamte Werk Der Prozess als ,Nicht-Ort* bezeichnen, denn viele der
Schauplitze darin erfiillen jene Kriterien, wenn auch in etwas abgewandelter Art. K. befindet
sich an Ortlichkeiten ohne Identitiit, ohne historischen Bezugspunkt, zu denen er auch keine
Beziehung aufbauen kann. Einsame Biiros, Aktenkammern und verlassene Wartezimmer
pragen das Ortsbild und es scheint fast so, als wiirde das Nicht-Vorhandensein der
Beziehungen zwischen den Figuren, mit der Identitatslosigkeit der Riume zusammenhéngen.
Es ist nicht moglich an diesen Schauplidtzen zu reagieren oder zwischenmenschliche

Beziehungen herzustellen und die Personen werden nie einen Bezug zu dem Ort aufbauen.

164Augé, Marc, Orte und Nicht- Orte: Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit, Frankfurt a. Main:
S. Fischer 1994, S. 92.
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Auch wenn zum Arbeitsplatz natiirlich eine Relation besteht, scheint es in diesem Fall so, als
wiirde der Ort an sich keine Rolle spielen, als wiirden die Angestellten an vielen
verschiedenen Milieus ihre Arbeit durchfiihren.

Zu bestimmten Zeiten befinden sich an Plitzen wie dem Kino viele Menschen, umso
verlassener wirkt die Atmosphére, wenn sich niemand dort aufhilt. Die Wahl dieser Orte
steigert noch das Gefiihl des Verlorenseins und die Unfdhigkeit K.’s zu handeln, da es nicht
moglich ist mit anderen zu interagieren. Es bleibt bei losen Unterhaltungen, bei gut gemeinten
Ratschldagen und Prophezeiungen, die niemals eine Losung versprechen. Nicht-Orte konnen
sich niemals vollstindig herstellen, sie bleiben etwas Verschiebbares, nicht ganz Fassbares. In
thnen spiegelt sich das komplizierte Verhéltnis von Identitidt und Relation und ldsst sich bis
ins unendliche weitertreiben.'® Josef K. ist an diesen Orten stets mit Abbildern seiner selbst
konfrontiert, die er zwar kontaktiert, aber nie wirklich als zu dem Ort gehorend identifiziert,
weil alle Schauplétze in Der Prozess etwas Transitorisches aufweisen.

Mit der Verlagerung des Schauplatzes in ein Kinocenter ergdnzt Plass das Werk um einen
,,Nicht-Ort“, und fiihrt K. auf der Suche nach sich selbst und seiner Schuld in ein weiteres
Labyrinth aus verlassenen Ridumen, die zu verschwimmen scheinen und ihre Personen

verschlucken.

165 Augé, Marc, Orte und Nicht- Orte: Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit, S. 94-98.
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5.1.2 Rhythmus

Charakteristisch fiir die ,,Neuschreibungen* von Gernot Plass ist deren Aufbau und Struktur,
und damit einhergehend ein bestimmter Rhythmus. Sie erinnern an ein graphisches Bild, es
existieren keine langen Perioden, keine ausgedehnten Figurenreden, die im Schriftbild zu
unentwirrbaren Blocken werden. Im linken Abschnitt der Seite befindet sich eine Dialogrinne
die in rasendem Tempo nach unten dréngt. Teilweise erinnern die Passagen an Drehbiicher
und dieser Eindruck wird durch die an Jugendsprache erinnernde Ausdrucksweise ergénzt, die
aber trotzdem dem jambischen Rhythmus unterworfen bleibt. Als Pentameter oder Blankvers
wird ein flinfhebiger Jambenvers mit unvollstindigem letztem Full oder iiberzihliger letzter
Silbe bezeichnet. Viele grofle Dramatiker wie Shakespeare, Lessing oder Heinrich von Kleist
bedienten sich dieser Technik, welche zum gebréauchlichsten Versmal3 des deutschen Dramas
werden sollte. Auch Goethe verwendete den Blankvers, z.B. in seinem Werk Iphigenie auf
Tauris."*

Die Textfassung von Gernot Plass prasentiert sich wie eine Tanzschrift und erscheint bis ins
letzte Detail rhythmisch abgestimmt und dsthetisch geformt. Die Darstellung erinnert an eine
choreographisch einstudierte Auffiihrung und tatsichlich ist ,,Choreographie [...] nicht mehr
nur getanzte Bewegung, sondern kann auch eine Denkbewegung sein, ein Text, eine
Raumnutzung.“'®’ Dies zeigt sich vor allem in der Sprechweise der Schauspieler bzw. im

Autfbau des Texts und in weiterer Folge auch in der Inszenierung z.B. bei Umbauten oder in
«168

2

der Raumeinteilung. Immer wieder gibt es vom Regisseur betitelte ,,Songs* oder ,,Beats
welche die Szene strukturieren. Nach einem ,,Song* tritt meist eine kurze Pause ein, um dann
in rasendem Tempo fortzufahren. So findet sich z.B. im I. Akt/2. Szene ,,Der Aufseher der

»Anzug-Song*:

B- Es muss

K- Im Festanzug

B- ein schwarzer Anzug

A- schwarzer Anzug

B- Ja es muss ein

A+B- schwarzer Anzug sein

K- es ist doch nicht die Hauptverhandlung
A+B- Hilft nichts'®

166 Vgl. Muzelle, Alain, ,,Blankvers®, [Schlagwort], in: Brauneck, Manfred/Schneilin, Gérard (Hg.),
Theaterlexikon I — Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1986,
5.vollstindig iiberarbeitete Neuausgabe 2007, S. 176.

167 Malzacher, Florian, ,, Ein Kiinstler der nicht englisch spricht, ist kein Kiinstler, in: Theater Heute, Ausgabe
10, Oktober 2008, S. 12.

8 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.

169 Textfassung Gernot Plass Der Prozess — Eine biirgerliche Farce, frei nach dem gleichnamigen Roman

von Franz Kafka, S. 10.
74



Nach diesem so genannten ,,Song* bricht der Sprechgesang ab und eine kurze Pause tritt ein,
bevor der Text weiter gesprochen wird. Da insgesamt ein hohes Tempo vorherrscht, sind
diese kleinen Abbriiche extrem wichtig, um den Fluss der rasanten Worte zu beruhigen und
thren Sinn fassbar zu machen. Auch die so genannten ,Beats* strukturieren die Szene
rhythmisch, hierbei handelt es sich ebenfalls um Mikropausen in den Dialogen, welche den
Szenen und Wortfolgen verschiedene Betonungen und Harmonien einschreiben. Fiir das
Publikum ist diese Komposition eine Herausforderung, ist doch das ganze Stiick iiber hochste
Konzentration gefragt. Selbst beim Lesen priagt sich der Rhythmus der ,,Songs* ein und
strukturiert die Szenen in einer Art und Weise, die den Musiker im Autor erkennen lassen.

Ein weiteres Beispiel findet sich im IV. Akt/1. Szene ,,Alles verschwimmt*:

K- Verzeihen Sie, meine Herrn, ich habe
L- Josef

K- Ja?

A- Er kann

B- Er kann doch nicht-

L- Er kann

K- Ich habe augenblicklich keine Zeit
A- Doch nicht

K- Sie zu empfangen

A- Was?

B- Er kann doch

A-Kann er?

L- Dir behilflich sein,

K- Ich kann

B- Wie bitte?

K- Leider

A- Wie war das?'°

Die Musikalitit des Textes, seine Durchkomponiertheit und der damit einhergehende
Charakter der Sprechoper lassen die ,,Neuschreibung® von Plass so interessant wirken und
gestalten die Umsetzung derselben auf der Biihne zu einer Herausforderung fiir Schauspieler

und Publikum.

170 Textfassung Gernot Plass Der Prozess — Eine biirgerliche Farce, frei nach dem gleichnamigen Roman
von Franz Kafka, S. 49.
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5.1.3 Die dramatischen Ebenen

5.1.3.1 Die Postepik

Ein Roman bleibt in seiner literarischen Form, auch wenn er - wie es in Der Prozess der Fall
ist- sehr gute Dialoge bietet, ein Roman. Er ist nicht fiir das Theater geschrieben, so gibt es
z.B. in dem hier vorliegenden Fall viele Beschreibungen von Stadtfluchten, Ortswechsel und
Darstellungen von riesigen Biiros und weitlaufigen Dachkammern. Zusétzlich verfiigt der
Protagonist iiber ausschweifende Reflexionen, Gedanken und Uberlegungen, die in dieser
Ausfiihrung absolut undramatisch sind. Der Romanautor sieht in das Innenleben seiner
Figuren und kann es dementsprechend erzdhlerisch gestalten. Einem Dramatiker bleibt dies
verwehrt und es stellt sich die Frage, wie dieses Innenleben, vor allem jenes des Josef K.,
herausgeholt und dem Zuschauer zuginglich gemacht werden kann. Der Schauspieler
unterstiitzt und ergénzt den Text mit seinem Auftreten, seiner Gestik und Mimik, des weiteren
tragen Licht und Ton dazu bei, dass bestimmte Stimmungen kreiert werden, aber dennoch
bleiben die innersten Wiinsche und Gefiihle der Figur dem Zuseher verschlossen.
Das Parademittel wire in diesem Fall, einen Erzédhler zu erschaffen, der auf der Biihne steht
und das Geschehen episch erzihlt. Fiir Gernot Plass stellte diese Moglichkeit allerdings keine
Option dar denn:
»|--.] mit der Losung war ich nicht zufrieden, weil die erzdhlende Figur zu einem
Gott wird und das passte mir in dieser Geschichte gar nicht. [...] und da kam ich auf
diesen Begriff ,postepisch’ und das hat mich interessiert. Ich bin draufgekommen,
dass das eigentlich das entscheidende Mittel ist, um sowohl die Beschreibung des
Ortes, als auch die Reflexion der Hauptfiguren in den Diskurs zu bringen.«'”"
Das Postepische gilt als jenes Element, in dem sich ein Erzdhler selbst erzdhlt und welches
der Figur ermdglicht, ihr Handeln wihrend seiner Ausfiihrung zu kommentieren. Die
postepischen Passagen konnen nach ihrer Ausfiihrung direkt in den dramatischen Text
iibergehen und so mit verschiedenen anderen Ebenen verzahnt werden.
Plass beruft sich hier auf den Dramatiker Roland Schimmelpfennig, der diese Art des
Schreibens fiir das Theater zur Perfektion beherrscht. Hier ist vor allem sein Werk Die
Arabische Nacht zu nennen, welches fast nur mit postepischen Elementen auskommt. Die
Schauspieler bewegen sich im Biihnenraum und erzéhlen gleichzeitig von threr Anwesenheit.
Es existiert nur der Moment, die zeitliche und rdumliche Distanz zwischen Erzdhlen und
Erzahltem wird eliminiert. Hier ist des Weiteren die Zeitform ein wichtiges Kriterium, denn

das Postepische lebt vom Prisens. Das Pridsens verhindert eine Verklarung, es macht das

I Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.
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Beschriebene eindimensionaler. Gleichzeitig entsteht dadurch die Moglichkeit, die Handlung
im Moment des Erzdhlens zu erleben, hier ist die Identifikation beim Zusehen, Héren oder

. 172
Lesen direkter.!”

In der Anfangsszene der ,,Neuschreibung® von Gernot Plass beschreiben
noch mehrer Figuren ihr handeln postepisch, ab der 4. Szene ,,Friulein Biirstner®, in welcher
dem Fréulein noch einige solcher Gedanken zukommen, bleibt diese Ebene dem
Hauptprotagonisten K. iiberlassen. Plass scheiterte daran, allen Figuren diese Ebene
einzuschreiben, denn es stellte sich als unmoglich heraus, zu wissen, wie Kafkas andere
Personen denken. Nur Josef K. ist diese innere Gedanklichkeit so ausgepriagt immanent und
Plass befand es fiir einen zu starken Eingriff in das Originalwerk, in die anderen Figuren seine
eigenen Ideen einzupflanzen. Zusitzlich wiirde die Einschreibung des Postepischen in alle
Figuren den Rahmen eines Theaterabends sprengen und das Werk zu einem uniibersehbaren
Konvolut aus Gedanken und Handlungen aufbldhen. In Kafkas Werk existiert nur ein ,,Ich®,
es gibt lediglich Josef K., aus dessen Sicht einerseits erzihlt wird und dessen Uberlegungen
und Kommentare durch die Beschreibung einer iibergeordneten Stimme in das gesamte
Geschehen eingebettet werden.
,»Es gibt nur Josef K., alles andere hat keine Funktion, es gibt kein anderes Subjekt
und die Postepik macht eine plurisubjektive Sicht. Viele Subjekte, die plotzlich
beginnen zu leben, zu denken, das ist Kafka nicht, es gibt nur Josef K. und diese
kafkaeske Welt. Ich habe mich dann eingebremst und nur Josef K. reflektieren lassen
und das hat sich dann als produktiv erwiesen.*' "
Der erste Dialog 1. Szene/l. AKT ,Verhaftung®, als K. noch im Bett liegt und von
Gerduschen der Wachter geweckt wird, zeigt sehr gut, wie Plass diese Anfangsszene
strukturiert hat. Neben K. gibt es zwei Wichter und den Aufseher, welche die Verhaftung
durchfiihren und Frau Grubach, die nebenan den Vorgang beobachtet und kommentiert. Die
postepischen Passagen sind im folgenden kursiv gesetzt, sie werden lediglich von einigen
wenigen dramatischen Partikeln unterbrochen. Wie in den meisten Textfassungen von Plass
existieren keine durch Namen gekennzeichneten Figuren, sondern diese werden mit
Buchstaben betitelt. In dieser Szene reprisentiert K — Josef K., G — Frau Grubach, A —
Waichter Franz, der spiter auch mit diesem Namen angesprochen wird, B — Wiachter Willem,
der bei Kafka diesen Namen trdgt, bei Plass aber nie namentlich angesprochen wird und C —

der Aufseher, der bei beiden Autoren nicht namentlich erwahnt wird.

172 Vgl. Huber, Sebastian, ,,Und wenn sie nicht gestorben sind, dann leben sie noch heute. Interview mit Roland

Schimmelpfennig®, in: Spectaculum 72, Vier moderne Theaterstiicke — Jon Fosse, Else Lasker Schiiler, Dea
Loher, Roland Schimmelpfennig, Frankfurt a. Main: Suhrkamp 2001, Erste Auflage, S. 208.

173 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.

77



K- Ich wache auf

G- Er schlift.

C- Es ist so weit.

K- Wie spit?

G- Er schlift.

K- Ich wache auf

B- Er schlift

A- Wie spit?

C- Und los

K- Frau Grubach kommt nicht

G- Nein, er schléft.

K- In meinem Zimmer, aber ich-

A- Auf den Moment

K- Bin nicht allein

A- hab ich mich lange schon gefreut
K- Ja trdum ich noch?

B- Und los

G- Er schlaft!

B- Als diese Order bei uns reinkam-
K- Oder bilde ich mir etwas ein?

C- Das ist doch gut

B- Da hab ich mich sofort um diesen Fall-
K- Doch nein. Da war-

B- gerissen.

K- War doch etwas.

C- War noch etwas

A- Gut und los

G- Er schlaft!

A- Vorsichtig, fast liebevoll-

K- Ein seltsames Gerdusch.

A- Bediene ich die Klinke seiner-
K- Fraulein Biirstner?!

A- Zimmertiire

K- Nein da steht ein Mann

B- Ein hohes Tier

C- Und noch dazu aus einer Bank
K- In meinem Zimmer

K- Wer sind sie?

B- Aus einer Bank?

K- Frau Grubach sollte mir mein
B- Schweine! Leben ohnehin auf unsre Kosten
K- Friihstiick.

G- Will jetzt sicherlich sein Friihstiick
K- Fraulein Biirstner. Hallo

A- Aufgestanden

K- Bitte wie

A- Ich sagte aufstehen. Er ist wach
B- Er ist jetzt wach

K- Es steht-

G- Jetzt will er sicherlich

K- Ein Mann mit Hut in meinem Zimmer
G- Friihstiick

C- Ist er wach

K- Wer ist da drauBen? Ich...'

An diesem Auszug ist zu erkennen, wie Plass die postepischen und dramatischen Elemente

miteinander verkettet hat. K. erklart, dass er in seinem Bett liegt, aufwacht und Frau Grubach

174 Textfassung Gernot Plass Der Prozess — Eine biirgerliche Farce, frei nach dem gleichnamigen Roman
von Franz Kafka, S. 2.
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ithm sein Friihstiick noch nicht serviert hat. Zusitzlich bemerkt er, dass etwas anders ist als
sonst, seltsame Gerdusche dringen zu ithm vor und er findet sich in einer traumhaft
anmutenden Situation wieder. Hier hat Plass den Wichtern und dem Aufseher sowie Frau
Grubach in den postepischen Ausziigen Gedanken in den Kopf gelegt, die so bei Kafka nicht
vorkommen. Doch diese kleinen Einschiibe, die er selbst dazu erfunden hat, konnte er als
Autor verantworten, zumal sie die Handlung nicht wesentlich verdndern, aber fiir die Struktur
der Szene bedeutend sind. Beachtlich ist, wie die Aussagen der verschiedenen Personen
perfekt ineinander greifen, der Wachter beginnt ,,vorsichtig fast liebevoll-*, worauf K. sofort
,,ein seltsames Gerdusch® hort und der Fremde weiter anmerkt ,,bediene ich die Klinke seiner*
und K. vermutet ob des Ladrms ,Fraulein Birstner und der Wichter den Satz mit
,.Zimmertiire* vollendet und K. endlich seinen Gedanken zu Ende fiihrt: ,,Nein, da steht ein
Mann®“. Vor allem dieser erste, durchkomponierte Teil des Stiicks kann nur in seiner
Gesamtheit gelesen und erfasst, sein Volumen entfalten. Auch hier ist der Rhythmus des
Blankverses erkennbar, der dem Text seine Musikalitidt schon in der bloBen Schrift verleiht.
Laut vorgetragen entwickelt sich hier eine an die Rapmusik erinnerte Komposition, die vor
allem dieser ersten Szene durch ihre strenge Form eine gewisse Bedrohlichkeit einschreibt.
Die harten Abfolgen und das Tempo, sowie die Exaktheit der Sprache, bilden eine restriktive
Form, welche die Figuren einzusperren scheinen. Sie vermitteln das Gefiihl mit und in ihren
Worten verhaftet zu sein, und Josef K. wird bis zum Ende in diesem Gefangnis der Laute
stecken bleiben, aus dem nur der Tod ihn erldst.

Wie schon zuvor erwédhnt, wird nach der Begegnung K.’s mit Friulein Biirstner nur noch ihm
die postepische Ebene eingeschrieben. So z.B. in Szene 7/I. Akt ,,Sitzungsaal“ wo er
zwischen seiner Verteidigungsrede die Stimmung im Saal beschreibt und sein weiteres

Vorgehen erklart:'”

C- Sie sind kein Zimmermaler?

K- Ich bin erster Prokurist in einer gro3en Bank.
Geldchter schallend brandet hoch.
Ein Riesenlacher. Ja war das denn komisch? Ha
Der Saal scheint sich auch nicht mehr zu beruhigen.
Und die néichsten Sdtze muss ich alle
Durch die Wellen dieses Lachens briillen

Thre Frage hier, Herr Untersuchungsrichter, ob ich Zimmermaler bin — doch halt! Das war gar keine Frage?
Nein. Sie haben es mir auf den Kopf hin zugesagt — Diese Eroffnung also, Herr- was? Untersuchungsrichter
ist bezeichnend fiir die ganze Art dieses Verfahrens-'"®

> In den nachfolgenden Kapiteln dieser Arbeit werden die postepischen Elemente in zitierten Textstellen
immer kursiv gesetzt.
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Die Postepik erweist sich als das perfekte Mittel, um eine dramatische Struktur zu bilden,
ohne sie durch einen Erzdhler wieder zu zerstéren. Denn die Figuren selbst iibernehmen diese
Aufgabe und betten die erzdhlende Funktion in ihre Aussagen ein. Gerade bei Der Prozess ist
diese Art des Sprechens und Erkldrens hilfreich, um Ortswechsel und Rdume zu beschreiben

und das Gefuhlsleben und die Gedanken des Josef K. fassbar zu machen.
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5.1.3.2 Die Performance Ebene und ,,Theater im Theater

Bei der Adaption des Romans Der Prozess, wie Gernot Plass sie vornahm, wird in manchen
Szenen (,,Der Aufseher” ,,Erste Untersuchungen®, ,,Cineplexx* oder ,,Sitzungssaal®) eine
groflere Anzahl an Menschen, die als Zuschauer fungieren, gebraucht. Plass entschied, sich
hier das TAG-Publikum auszuborgen und es in die Inszenierung einzubauen, als das, was es
auch im echten Theaterraum darstellt, ndmlich ein Publikum. Es findet sich plotzlich als
Akteur wieder, der Biihnenraum wird erweitert und der Zuschauer wird zum Darsteller. Die
illusionistische Ebene die dem Zuschauer als Schutz vor den Schauspielern dient, die 4.
Wand, die den Besucher vom Darbietenden trennt, verschwindet plotzlich. So betritt Josef K.,
nach dem er in der vorangegangenen Szene die Biihne und den Zuschauerraum verldsst, z. B.
in der 7. Szene/l. Akt ,,Sitzungsaal*“ den Saal erneut. Das Licht im ganzen Raum geht an, er

steht bei der Tiir, durch welche das Publikum den Saal betritt und verlédsst und sagt:

K- Ich bin in einem Kinosaal. Gerammelt
voll mit Menschen. Helle Lampen oben
auf den Galerien ist alles mit
Gesichtern voll. Sie starrn’n mich an. Kein Ton
Die Luft ist schlecht. Ein kleiner Junge nimmt mich
an der Hand und zieht mich durch die Masse.
Lohnarbeiter sicher iiberhaupt kein Platz
und in die Stille wieder im Befehlston
eine Stimme:
C- Sie! Sie hitten doch vor einer Stunde, fiinf Minuten hier erscheinen sollen.
K- Bin ich zu spét-
C- Sie sind zu spét
K- So bin ich doch zumindest hier erschienen.
Beifallklatschen explodiert, damit
hditt ich jetzt nicht gerechnet hie und da
ein Bravo plotzlich Stille wieder
C- Aber ich bin nicht verpflichtet, Sie um diese Zeit noch zu verhoren
K- dunkles Murren und:
C- ich will es jedoch ausnahmsweise heute noch mal tun'”’

K. erzihlt hier das Publikum mit: Es sitzen viele Menschen in dem {iberfiillten Sitzungssaal,
wahrscheinlich Lohnarbeiter und die Stimmung ist angespannt, ein wenig unheimlich. Was
Josef K. im Roman feststellt, sagt der Schauspieler des Ensembles, als Josef K., und
beschreibt gleichzeitig das TAG-Publikum, im echten Raum, in der echten Zeit. Dies ist das
Merkmal der Ebene der Performance, im Gegensatz zu einer Theatervorstellung. Denn bei
performativen Darbietungen ist genau der Aspekt des ,,Hier und Jetzt“ der entscheidende
Punkt. Es wird im Echtraum gehandelt, in der Echtzeit, mit dem Echtkorper und mit einer

echten Lautlichkeit. Gerdusche, Tone, wie das Murren oder Klatschen und Lachen sind nicht
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technisch fabriziert, sondern werden durch die Korper der Akteure iibermittelt. Hier ist
allerdings zu erwéhnen, dass Applaus- und Lachgerdusche zusitzlich zu den Lauten der
Schauspieler eingespielt wurden, um eine hohere Lautstirke zu erhalten, dennoch wird
suggeriert, sie wiirden allein diese Gerdusche fabrizieren. Es existieren keine Figuren, sondern
nur Menschen in einem Raum, es gibt die Akteure und auf der anderen Seite die Begeher der
Installation, welche allerdings im Ablauf der Performance auch zu Akteuren werden kdnnen.
Das heifit nicht, dass Happenings oder Performance Darbietungen keine Theatralitdt inne
wohnt, denn oft wird in diesen Aktionen auch eine Biihne definiert oder spezielle
Lichteinstellungen vorgenommen. Hier ist zu sagen, dass Plass das Mittel des Performativen
nicht aus ésthetischen Griinden in seiner Inszenierung einfiihrt, sondern aus praktischen.'”
Denn wie schon erwdhnt, war es in manchen Szenen nétig, eine zusehende Menschenmenge
zu haben, damit die Stimmung eines gefiillten Saales zustande kommen konnte.

Schon in der ersten Szene ,,Verhaftung® bricht Josef K. ein Loch in die 4. Wand, in dem er
sich plotzlich zum Publikum dreht, verdrgert blinzelt und eine wegwischende Handbewegung
in der Luft andeutet. Er bemerkt, dass er von der gegeniiberliegenden Straflenseite von
Menschen beobachtet wird, die sich wie ein Logenpublikum am Fenster eingefunden haben
und die Verhaftung begutachten. Er sieht iiber die illusionistische Grenze hinaus, auf das

wirkliche Publikum.

K- Nun, doch sicherlich nicht wegen mir. (Steht auf, geht ein paar Schritte vor) Da ist ein Mann am Fenster
gegentiber — ich bin

A-Ja?

K- Der Nachbar von dem Fraulein weiter nichts. Am Fenster gegeniiber steht ein Mann. Und eine alte Frau
(macht eine wegscheuchende Handbewegung)

A- Seltsame Bewegung

K- Weg da weg

A- die er da macht. Wo gehen sie hin?

K- Ich denke doch Frau Grubach sollte hiervon wissen.'”’

Das Gegeniiber des Josef K. ist nun das auf der Zuschauertribiine sitzende Publikum, welches
das Setting und die Schauspieler beobachtet, in dieser Situation aber sogar zu einem
doppelten Zuseher mutiert. Denn neben seiner normalen Funktion als Zuschauer eines
Theaterstiicks das den Schauspieler betrachtet, wird es nun selbst zum Darsteller, in dem es

den Posten der Figuren iibernimmt, die Josef K. beobachten.

178 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.
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In seiner Inszenierung ldsst Plass des Ofteren die Realitit, dass ein Schauspiel stattfindet,
durchscheinen, es ist, als miisse man dem Publikum immer wieder klar machen, dass es sich
nicht um den Roman handelt, sondern, dass das was hier gesehen wird, Theater ist. Dies ist

z.B. in der 2. Szene/l. Akt ,,Der Aufseher* erkennbar.

C- Sie sollten jetzt den Anruf machen.

K- Welchen Sinn es hitte einen Staatsanwalt zu kontaktier’n wenn man ganz zuféllig verhaftet ist. Na, das ist
doch die Hohe! Angeblich verhaftet! Ja! Das muss man immer noch dazu- (Licht im Zuschauerraum geht an)
Wer sitz denn jetzt da gegeniiber? Sind- das denn auch-

C- Telefonieren Sie!

K- auch noch ihre Leute

C- Telefonieren.

K- Nein ich werde nicht telefonieren

C- Nicht?

A- Was ist jetzt?

B- Keine Ahnung.

K- Das sind...He! Wir haben Publikum

C- Jetzt telefonieren sie, ja ich bitte sie sogar

K- Ich will nicht mehr

A- Was hat er denn?

B- Er will nicht

K- Es ist lacherlich auf Bithnen Telefone zu benutzen. Jeder weill doch, dass am anderen Ende niemand dran ist

A- Niemand dran

B- Auf Biihnen ist am andren Ende

A- niemand dran

B- Wer sagt das?

A- Keine Ahnung

C- Ach, sie meinen wohl sie sind auf einer Biihne?

K- Ist das eine 6ffentliche Probe?

B- Seltsame Bewegung, die er da macht

K- Das ist doch alles ein Theater

C- Und sie woll’n nicht das Telefon benutzen

K- Nein, ich bin der Ansicht, es ist wohl am Besten iiber die Berechtigung des Vorgehens Threrseits hier
iiberhaupt nicht nachzudenken. Kein Telefon benutzen

C- Wie sie wollen

K- und die Sache einfach als beendet zu betrachten

C- Oh sie machen es sich viel zu leicht

K- Auf wieder sehen, sie konnen in der Garderobe- oder wo auch immer sie auf ihren Auftritt warten oder
Besser noch: leben sie wohl. Hier meine Hand

C- Nein, nein das geht nicht. Diese Sache hier hat eben erst begonnen'™’

Abgesehen davon, dass Josef K. das Gefiihl hat, auf einer Biihne zu sein und vorgefiihrt zu
werden, befindet sich der Schauspieler tatsichlich auf der Biihne des TAG. Er ist nicht im
Verhaftungszimmer, die Illusion wird absichtlich zerstort. Wir sind in einem Theater und das
ist eine Biihne. Das Telefon hat keinen Anschluss und funktioniert nicht, auf Biihnen ist am
anderen Ende niemand dran. Der Schauspieler als Josef K. spielt ins Publikum und klagt es so
indirekt an, auch einen Teil der Schuld an seinem Prozess zu tragen. Was fallt den Zusehern
eigentlich ein, so zu gaffen? Das ist keine amiisante Situation, der es sich lohnt beizuwohnen,

besser wire es, sie wiirden wegsehen. Aber das ist das Problem: Das Publikum hat Karten
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gekauft und mochte nun Der Prozess sehen, zuriickgelehnt vor einer Guckkastenbiihne mit 4.
Wand. Und dann wird es unerwartet konfrontiert, mit einer Figur, die weil}, dass sie nicht
wirklich existiert, sondern nur von einem Schauspieler dargestellt wird. Josef K. ist in diesem
Moment klar: Ich bin eine Figur auf einer Biihne, das ist alles ein Theater.

Genauso schnell, wie diese Illusion aufgebrochen wird, verschlieBt sie sich auch wieder.
Dadurch, dass Plass dieses Element anfangs einfiihrt, konnen im Laufe der Auffiihrung immer
wieder Verletzungen der Scheinwahrheit der Biihne erfolgen. So bemerkt K., ebenfalls in
seiner aggressiven Verteidigungsrede im Sitzungsaal, kurz ,.,Ich bin am Anfang dieses Stiicks
verhaftet worden* und ,,Lachhaft ja. Ich wurde in der Friih aus meinem Bett gerissen“lgl. An
diesem Punkt des Fortschreitens seines Prozesses sieht er sich noch in der Situation, iiber das
Geschehen zu urteilen und es fiir lacherlich zu halten.

Im IV. Akt/2. Szene ,Titorelli findet sich dieses Element der Anspielungen auf den
Theatercharakter wieder, in dem der Maler Josef K. erklért, dass alles zum Gericht gehort,
auch die Méadchen. Diese werden von zwei ménnlichen Schauspielern und einer weiblichen
verkorpert, sie alle tragen schlecht sitzende rote Periicken mit geflochtenen Zopfen und
kreischen, lachen und springen zu Beginn der Szene auf der Bithne umher, um sich dann in

einigem Abstand auf Sessel zu setzen und die Begegnung K.’s mit dem Maler zu beobachten.

K- Und wer ist das?

T- Das da? Das sind Méddchen

K- Was die beiden auch? (zeigt auf die beiden ménnlichen Schauspieler)
T- Na sicher

K- aber

T- Das ist eine Biihne

K- Ach Theater

T- Richtig

K- Midchen? Aber spielen sie nicht ein wenig iibertrieben
T- konnten fiir die Rolle niemand anderen finden

K- Nicht

T- denn diese Médchen hier gehdren

K- Zu der Biihne

T- zum Gericht

K- gehort den alles zum Gericht?

T- Sie scheinen keinen Uberblick zu haben'®

Nimmt K. es in der Anfangsszene noch gelassen, auf einer Bithne oder im Theater zu sein und
tritt dem Ganzen sehr entspannt gegeniiber, kommt es ihm in der Szene mit Titorelli sehr
seltsam vor, dass die Méadchen plotzlich engagierte Schauspieler sein sollen. In der ersten
Szene macht er sich keine Gedanken iiber die Verhaftung, denkt es ist alles Theater, eine

Probe, zumindest etwas das nicht ,,wirklich ist. K. findet Personen in seinem Schlafzimmer
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die so tun, als ob sie ihn verhaften wiirden, sie proben vielleicht ein Stiick und er iibernimmt
den Posten eines Statisten. Im Verlauf des Stiicks erscheint seine Situation immer seltsamer
und die Abschnitte in welchen die Illusion der Theaterwelt aufgebrochen wird, hiufen sich.
K. beginnt zu zweifeln, ob denn wirklich alles nur ein Spiel ist. Diese Szenen verstirken das
Geflihl der Unsicherheit im Vorgehen von K., er ist verhaftet im Gedanken, Klarheit in seine
Lage zu bringen, obwohl er nicht sicher ist, ob dies {iberhaupt nétig ist. Denn wenn es sich
um ein Schauspiel handelt, um wirklich die Komddie, bei der er gerne mitspielen wollte, dann
wire ein Handeln seinerseits nicht wichtig. Dann wiére die Geschichte von Anfang an einem
bestimmten Ausgang zu getrieben und sein Eingreifen wiirde nichts bewirken.

Im vorletzten Kapitel ,,Jm Dom* findet bei Kafka ein langes Gesprach des Pfarrers mit K.
statt, welches sich liber zwei Seiten hinzieht. Nachdem der Geistliche K. die Parabel von dem
Tiirhiiter des Gesetzes und dem alten Mann erzihlt hat, diskutieren die beiden, ob der
Wichter nun den Mann getduscht hat, oder ob der Mann durch seine Unwissenheit daran
scheiterte zum Gesetz vorzudringen. Bei Kafka entsteht das Gefiihl, dass K. selbst dieser
Mann sein konnte, der vor der Tiire zum Gesetz wartet und nicht eingelassen wird, denn er
fiihlt sich ,,[...] sofort, von der Geschichte sehr stark angezogen®.'®® Plass treibt dies in seiner
Textfassung noch einen Schritt weiter, denn am Anfang des Gesprichs wird bereits

suggeriert, dass es sich bei dem Mann um K. handeln konnte:

C- In alten Schriften zum Gesetz ist diese Tauschung gut beschrieben und es gibt darin zu eben dieser
Tauschung einen Text. Er geht wie folgt: Vor dem Gesetz da steht ein Wichter. Und zu diesem Wiéchter
kommt ein Mann vom Land.

K- Vom Land Wieso

C- Egal es ist eine Metapher

K- Wie? Vom Land zu kommen?

C- Nein sie steht fiir einen Mann aus weniger komplexen Angelegenheiten

K- Also einfach

K- Nein nicht unbedingt

K- Ein Mann der dumm ist, was?

C- Ein Mann wie du

K- Ich komme nicht vom Land

C- Ich weiB}

K- Bin ich den einfach?

C- Mehr als du vielleicht vermutest

K- Und wieso bin ich denn einfach

C- Es kommt ein Mann vom Land

K- Ich komme aus der Mittelschicht. Ich bin ein Angestellter. Leitend

C- Eben

K- leitend...und ich bin. Verzeih’n sie doch komplexer als ein Mann vom Land. Metapher hin Metapher her
vergleichen sie mich hier mit einem Bauern?

C- Leute so wie du behaupten stindig so komplex zu sein. Sie haben - denken sie — den Einblick, kennen die
Gesetze, aber sie sind von der Wahrheit endlos weit entfernt'®*
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Ohne es zu registrieren, wird K. hier schon in die Position des Mannes vor der Tiire gedringt
und der Priester wird zum Wiéchter. Im Laufe dieses Dialogs wird immer klarer, dass K.
wirklich dieser Mann vom Land ist, denn als es in der Geschichte dem Ende zugeht, es immer
dunkler wird und der Mann schlechter hort, sind es diese Attribute, die auf K. zutreffen. Er
blinzelt gebeugt und scheint sein Umfeld nicht mehr zu erkennen, er muss den Priester bitten

Séatze zu wiederholen und erscheint im Gegensatz zu dem Geistlichen sehr klein.

C- Kurz vor seinem Tode sammelt er die letzten Kréfte, winkt dem Wiéchter, dieser beugt sich — er ist jetzt ein
Riese und der Mann ganz winzig klein — zu ihm hinab

K- Entschuldigung

C- Was willst du denn. Fragt ihn der Wéchter und der Mann sagt

K- Alle streben doch nach dem Gesetz,

C- Wie kommt es, dass in all den Jahren

K- Niemand aufler mir

C- Um Einlass hier gebeten hat?

K- Der Mann

C- So denkt der Wichter ist am Ende,

K- Was?

C- Am Ende

K- Hor ich schlecht? Sie miissen lauter

C- briillt er ihm ins Ohr ,,Hier konnte niemand anders rein als du!*

K- als ich

C- Genau. Denn dieser Eingang war fiir dich, und nur fiir dich bestimmt.

K- Fiir mich

C- Ich gehe jetzt und schlief3e ab.

K- Das war’s.

1
C- Das war’s.'®

Hier spricht K. fiir den Mann vor dem Tore, er ist so stark in die Geschichte hineingezogen,
dass er den Text des Mannes beherrscht. Hier findet in einer speziellen Art , Theater im
Theater* statt, denn K. iibernimmt in dieser kurzen Darstellung der Parabel die Rolle des
Mannes und spricht Text, den er eigentlich gar nicht wissen kann. Der Priester verkorpert den
Hiiter des Gesetzes, wobei die Linien zwischen dem Gespielten und der scheinbar realen
Situation verschwimmen. Der Geistliche hat Macht iiber K. und den Mann vom Land, denn er
lenkt den Fortgang der Geschichte und damit auch die Person K.. Es scheint, als wiirde dieser
langsam den Bezug zu seiner realen Person verlieren, er weill nicht mehr wer er eigentlich ist,
die Figuren vermengen sich. Der Priester hingegen spielt den Wéchter mit gewisser
Berechnung, denn er behilt stets die Kontrolle iiber die Situation.

Es erwies sich als geschickter Schachzug, K. mit dem kleinen Satz ,,Ein Mann wie du*

von Beginn an die Rolle des wartenden Mannes zu zuschreiben, denn es rechtfertigt auch die

Stellung K.’s in der nachfolgenden Diskussion und es erscheint, als wiirde er bis zum Ende
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einen Rest der Rolle des wartenden Mannes verkorpern, besonders im Hinblick auf den Tod
der beiden Figuren. Am Ende der ,,Neuschreibung™ von Plass findet sich ein letzter Hinweis
auf den Theatercharakter, in dem K. sich echauffiert, von billigem Biihnenpersonal, den
Chargenrollen, abgefiihrt zu werden. Genauso wie es begann, so endet es auch. K. wird von
den Statisten des Theaters von der Biihne gedringt, um dann wie ein Hund erstochen zu
werden. Die zeichenhaften Charaktere reagieren nicht mehr auf K.’s Einwénde, sie handeln
nach einem vorgegebenen Plan. Die Figuren haben all ihre Eigenschaften und
Verkorperungen abgelegt, Friaulein Biirstner ist nicht mehr Friulein Biirstner, sondern eine

Nebenrolle, die beim Abfiihren der Hauptrolle behilflich ist.

A-Und los

K- Die Nebenrollen

B- Wir gehen

K- Euch hat man hier

A- Es endet jetzt

K- Die Chargen?

B- Es ist Zeit.

K- Thr seid doch Biihnenpersonal

A- Es endet jetzt

K- Mit dieser billigen Methode

A- Es ist Zeit

K- Versucht man mich hier los zu werden. Was?

B- Und ab

K- Durch scheinselbststindige Theaterleute. Das ist doch das Letzte. Und? An welcher Biihne spielt ihr morgen.
Oder seid ihr Singer? Vielleicht Tendre? Singt mal was? Ach ihr habt keinen Text mehr? Was? Thr werdet
aber schwere Arbeit mit haben, denn ich bin nicht eingestellt darauf, hier mitzutun. Da ist doch auch — nein
kann nicht sein — doch! Fraulein Biirstner? Sind das sie?
Sie sind dann also auch beim — Fréulein Biirstner -? Auch kein Text mehr. Alles stumm. Warum gerade ihr?
Die Stelle habt ihr nicht geprobt. Nicht wahr?
Ich geh nicht ab. Was macht ihr jetzt.
Thr wollt mich tragen. Lasst mich! Nein, ich bin nicht krank. Erst draulen in der Garderobe. Aber nicht auf
offner Biihne — Nein. '*
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5.2 Analyse der szenischen Umsetzung

5.2.1 Die Besetzung

In der Inszenierung von Gernot Plass spielten Maya Henselek, Julian Loidl, Gottfried Neuner,
Jens Clalen und Georg Schubert, fiir die Ausstattung zeichnet Alexandra Burgstaller
verantwortlich, die Lichtkompositionen sind Hans Egger zu verdanken und Hannes
Stockinger iibernahm die technische Leitung. Als Regieassistentin und Retterin der Not, war
Renate Vavera stets zugegen, um Losungen fiir anfallende Probleme zu finden. Der
Probenzeitraum erstreckte sich von 7.3.2011, an dem eine erste Leseprobe stattfand, bis zur
Premiere am 27.04.2011, welche den Abschluss der Probenzeit markierte. Mit Abzug der
Wochenenden, welche bis auf die letzte Probenwoche immer frei waren, ergibt dies eine reine
Probenzeit von 45 Tagen.

Nachdem die ersten Grundgedanken zur Umsetzung des Textes gefasst waren, musste sich
Plass mit Anzahl und Besetzung der Schauspieler befassen. Zu erwihnen ist an dieser Stelle,
dass der Text auf ein Ensemble zugeschrieben bzw. von einem Autor verfasst wurde, der
gleichzeitig auch dessen Regisseur ist und ihn spéter szenisch, nach seinen Vorstellungen
umsetzen wird. Die Frage stellt sich, ob es irgendwann moglich wird, diesen Text von einem
anderen Ensemble und einem anderen Regisseur auffithren zu lassen, oder ob hierin die
Einmaligkeit der Inszenierung liegt. Der Text ist nicht autonom, er kann ohne Plass nicht
existieren, da er so spezifisch auf einen Inszenierungsstil zugeschnitten ist. Auch dies ist ein
Phénomen, welches sich in den letzten Jahren in der Theaterwelt zu hdaufen scheint, ndmlich
exakt angepasste Stiicke zu entwerfen, die lediglich einer kleinen Anzahl an Darstellern und
Regisseuren zugédnglich gemacht werden.

Wie an anderer Stelle erwéhnt, verhilt es sich im Romanfragment Kafkas so, dass nie mehr
als fiinf Personen eine Szene bestimmen, es sei denn es handelt sich um Statisterieauftritte,
wie z.B. im Sitzungssaal, in dem K. einer uniiberschaubaren Menschenmenge gegeniiber
steht. Der Inszenierungsstil von Plass entwirft eine 16chrige Représentation der Figur durch
den Schauspieler, das heifit die Verkorperung der Figuren durch einen Darsteller ist nicht
durchgehend. Immer wieder verschwimmen die Grenzen zwischen Schauspieler und Figur,
dadurch kann mit den einfachsten Mitteln des Theaters gespielt werden. Setzt der
Schauspieler einen anderen Hut oder eine grofere Brille auf und nimmt eine andere

Korperhaltung ein, kann er eine andere Figur darstellen. Das Publikum ist durchaus in der
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Lage diese Verwandlungen zu akzeptieren und macht ein funktionieren dieser Technik
moglich.'’

Nachdem klar war, dass es fiir die Inszenierung von Der Prozess geniigt, fiinf Schauspieler zu
engagieren und dies von der kiinstlerischen und kaufménnischen Leitung genehmigt wurde,
galt es zu iiberlegen, welcher Schauspieler fiir welche Rollen geeignet sei. Schnell war klar,
dass Julian Loidl die Rolle des Josef K. iibernehmen wiirde. Hier bildeten Faktoren wie
korperliches Auftreten, Erfahrung als Schauspieler mit der Arbeit von Plass und das Alter (so
feierte Loidl z.B. wihrend der Probenzeit seinen dreiBigsten Geburtstag) den
ausschlaggebenden Punkt. Auch Gottfried Neuner wire fiir die Darstellung der Figur des K.
in Frage gekommen, jedoch entschied Plass sich dafiir, ihm die Rollen der Obrigkeiten, wie
jene des Geistlichen oder Aufsehers zuzuschreiben, da seine édltere Stimme und starke
Spielweise besser fiir diese Figuren geeignet schien.'®® Die restliche Aufteilung der Figuren
erfolgte nach teils praktischen Griinden, Maya Henselek iibernahm die Rollen der
verfiihrenden Frauen, wie z.B. Leni und die Frau des Gerichtsdieners. Mit ihrer zarten Statur
und den langen schwarzen Haaren schaffte sie es, unschuldig zu wirken, aber mit ihrer starken
Ausstrahlung gleichzeitig eine gewisse Berechnung und Aggression zu vermitteln. Das Talent
des Georg Schubert, dltere Damen zu verkorpern, wird in der Figur der Frau Grubach
sichtbar. Sie passt nicht in das restliche Frauenbild, welches im Roman vermittelt wird,
sondern wird als eine iltliche, eher grobschliachtige Jungfer dargestellt. Es bietet sich daher
an, sie nicht von der Schauspielerin der anderen Frauenfiguren darstellen zu lassen. Die
Wandelbarkeit von Jens ClaBlen bescherte ihm einen regen Wechsel der Figuren, so z.B.
einmal die etwas seltsame Figur des Malers Titorelli, welcher mit einem Anflug von
kiinstlerischer Exaltiertheit Josef K. aus der Fassung bringt und andererseits den Furcht

einflossenden Kanzleidirektor, der im Dunkeln verborgen Gespréiche belauscht.

187 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.
188 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2011.
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Nach lingeren Uberlegungen ergab sich die konkrete Rollenaufteilung wie folgt:

— Josef K. — Julian Loidl
— Aufseher, Direktor-Stellvertreter, Untersuchungsrichter, Angeklagter, Advokat,
Maidchen, Geistlicher, Charge — Gottfried Neuner

— Wichter, Biiroangestellter, Person im Cineplexx, Zuschauer im Sitzungssaal, Student,
Angeklagter, Kanzleidirektor, Titorelli, Charge — Jens Clafen

— Wichter, Frl. Biirstner, Frl. Seibert, Person im Cineplexx, Zuschauerin im Sitzungsaal,

Frau des Gerichtsdieners, Angeklagte, Leni, Mddchen, Charge — Maya Henselek
— Frau Grubach, Biiroangestellter, Person im Cineplexx, Zuschauer im Sitzungsaal,

Priigler, Gerichtsdiener, Onkel, Mddchen, Kaufmann Block, Charge — Georg Schubert

Schon in dieser Auflistung lassen sich die hohen Anspriiche an die Schauspieler erkennen, da
diese in rasendem Tempo immer wieder verschiedene Figuren verkorpern miissen. Noch dazu
handelt es sich hier oftmals um Rollenbruchstiicke, wie z.B. die Biiroangestellten oder die
Maidchen, fiir die es schwer war, Korper zu finden, da die dargestellten Personen oft nur fiir
einige wenige Sekunden in der Szene auftauchen. Fiir Julian Loidl bedeutete die Hauptrolle
des Josef K. eine gro3e Anstrengung, da neben der Menge an Text, welche er zu bewiltigen
hatte, auch seine Biihnenpridsenz durchgehend gefragt war. Insgesamt ldsst sich sagen, dass
die Art des Textes und die Inszenierung von Gernot Plass hohe Anforderungen stellen und
alle Mitarbeiter an ihre Grenzen gingen. Dennoch lohnte sich die harte Arbeit, denn am Ende
der Kédmpfe mit Text und akribischen Umbauten, in denen jeder verriickte Zentimeter den
Zusammenbruch des Bildes bedeutete, stand ein Theaterabend, der von Kollegen und Presse

dementsprechend gewiirdigt wurde.
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5.2.2 Uber den Ablauf der Proben und den Umgang mit dem Text

Nachdem sich die Schauspieler wihrend einer ausfiihrlichen Leseprobe mit dem Text vertraut
gemacht hatten, wurde die erste Probenwoche dazu verwendet, die einzelnen Szenen
chronologisch durchzuarbeiten und eventuell aufkommende Fragen und Unklarheiten zu
beseitigen. Textlich waren kaum Verdnderungen oder Striche auszuiiben, es wurden lediglich
kleine Ausbesserungen im melodischen Vorgang der Sprache durchgefiihrt, welche beim
Lesen mit verteilten Rollen notwendig erschienen. Bei der Textfassung von Plass ist ein
Einpragen derselben nach herkdmmlicher Art, also grofteils des Auswendiglernens der
Schauspieler im Alleingang oder zu zweit, unmdglich. Die kurzen Wortbrocken sind vom
Sinn und ihrer Darstellung zwar nicht schwer einzupridgen, miissen aber perfekt mit den
Aussagen aller anderen Figuren harmonieren. Hier spielen wieder Rhythmus und Tempo eine
Rolle, die nach der Anwesenheit aller Personen bei den Proben verlangen. Um die
musikalische Struktur zu verinnerlichen, wurde ein halber Probentag dazu verwendet, eine
Tonaufzeichnung der gelesenen Passagen anzufertigen, um diese dann jedem Schauspieler
zukommen zulassen. So war es zumindest moglich, nach den Proben den jeweiligen Text im
vorgetragenen Zustand anzuhdren, die Schauspieler konnten so ihre Einsédtze {iben und ein
besseres Gefiihl fiir den jambischen Rhythmus entwickeln.'® Konflikte und Probleme gab es
wiéhrend der Probenzeit iiberwiegend im Hinblick auf die Arbeit am und mit dem Text. Von
seinen Aussagen oder dem Inhalt her ist der Text von Plass nicht kompliziert, er scheint
denjenigen, der ihn sich aneignen will, durch seine kurzen Wortfolgen wie ,Ja“, ,,Geht’s
schon®, ,,Was denn* oder ,,Was* geradezu zu verhohnen. Hier kommt es darauf an, mit dem
Schauspieler zu arbeiten, ihn zu bestirken und aufzumuntern, was Plass in seiner Arbeit auf
der Bithne und mit den Darstellern immer versucht. Durch den in seiner Grundstruktur
einfach wirkenden Text, wird der Akteur auf seine Unzulidnglichkeiten und Fehler
hingewiesen. Man fragt sich, wie es so schwer sein kann, sich ein paar kleine Worte zu
merken und diese zur richtigen Zeit auszusprechen. Passiert ein Fehler, kann kein anderer
belastet werden, nur der Mime selbst trigt die Verantwortung. Die Anstrengung mit dem Text
ruft gewisse Aggressionen hervor, die bei der Inszenierung von Der Prozess noch durch die
extreme Kleinteiligkeit und das rasende Tempo verstdrkt wurden. Noch dazu bildet das Werk
Kafkas hier einen schlechten Untergrund, da es keine emotionalen Haltepunkte fiir die
Figuren bietet. Josef K. treibt hilflos im Meer der Biirokratie umher und die anderen Figuren
erscheinen als Marionetten, die von einer unsichtbaren Macht bewegt werden. Kaum will K.

sich auf einen von ihnen einlassen, bricht die Szene ab oder geht in eine neue iiber. In einer

189 Aufzeichnung aus Probenprotokoll vom 25.03.2011.
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permanenten Aussichtslosigkeit gefangen, prallen die Figuren an absurden Situationen ab und
werden immer wieder mit denselben abstrakten Begebenheiten konfrontiert. Hier darf
erwidhnt werden, dass Kafka auch immer den schwierigen Punkt in sich birgt, keine
herrschenden Klischees zu bedienen. Das Modewort ,,kafkaesk* scheint iiberall priasent und es
muss vor allem in der Rollenarbeit versucht werden, nicht das Vorurteil des morbid
wirkenden, depressiven und in einer traumhaften Biirokratiewelt gefangenen Protagonisten zu
erfiillen.

Im Gegensatz zu anderen Inszenierungen von Plass (Richard 2 oder Hamlet Sein), ist dort der
Fluss der Erzdhlung ein anderer, es kann mit ein wenig mehr Emotion und Ausdruck gespielt
werden und die Darsteller konnen sich durch ihre Figuren hindurch stiitzen. Natiirlich ist hier
zu beachten das Stiicke von Shakespeare von ihrem Wesen her nicht mit Kafka vergleichbar
sind und allein durch die unterschiedliche Struktur der Werke andere Spielarten autkommen.
Auch gibt es in den anderen Biihnenstiicken mehr Schauspieler und Teile in denen kleine
Pausen abseits der Biihne moglich sind. Bei Der Prozess sind immer fast alle Schauspieler auf
der Biihne anwesend, wenn liberhaupt existieren nur extrem kurze Abginge.

Im Laufe der Probenzeit gab es bestimmte Szenen, welche besondere Schwierigkeiten
hervorriefen, wobei hier vor allem auf die zuvor erwéhnten ,,Songs* geachtet wurde. Um sich
eben diese einzuprdgen und rhythmisch vom Rest des gesprochenen Textes abzuheben, war es
notig, oftmals nur diese ,,Songs* viele Male hintereinander zu iiben. Aus dieser Situation
ergab es sich, dass das Ensemble ungewdhnlich lange nur am Text arbeitete, denn bis zum
30.03.2011, also 18 Tage, wurde nur am Tisch geprobt. Erst danach konnte begonnen werden,
mit den Schauspielern erste Szenen zu stellen und die Strukturierung derselben zu erarbeiten.
Wihrend der Probenzeit gab es des Ofteren Bedenken ob dieser langen Lesezeit, riickblickend
gesehen war diese allerdings unbedingt notwendig. Denn wird zu friith mit der konkreten
szenischen Arbeit auf der Biihne begonnen, ergeben sich viele Umwege aufgrund der
Textunsicherheit und es kann keine konkreten Auseinandersetzung mit Umbauten oder
Bewegungsabldufen erfolgen. Erst wenn der Text rhythmisch gut gelernt ist, kann mit der
Arbeit auf der Biihne begonnen werden, ansonsten verlduft der Regisseur sich in
Anweisungen an die Schauspieler und es miissen im spiteren Stadium der Probenarbeit
deutlich mehr Anderungen vorgenommen werden. Dies fiihrt zu einer gewissen Verwirrung,
da durch zuviel probieren und mehreren Varianten einer Szene die Unsicherheit im
Handlungsablauf verstarkt wird. Der Weg der langen Lesezeit, wie er in jenem Fall gewahlt
wurde, ist bei dieser Art der Arbeit vorzuziehen. Selbstverstindlich mussten auch hier Szenen

neu gestaltet und vorangegangen Ideen wieder verworfen werden, aber eine grundlegende
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Struktur des Szenenablaufs war von Anfang an gegeben. In seiner prizisen Arbeit und der
Fiihrung der Schauspieler entwarf Plass die Szenen, im Vergleich zu Produktionen mit
anderen Regisseuren, sehr schnell und exakt und es wurden bis zur Premiere nur kleine
Ausbesserungen und Verdnderungen vorgenommen. Insgesamt kann man bei diesem
Vorgang von einer effektiven Arbeitsweise sprechen, die in ihrem Ablauf die kleinst
mogliche Anstrengung fiir den Schauspieler bedeutet, der ohnehin durch den Text schon sehr
gefordert ist. Gernot Plass meint, dass er wihrend des Schreibens eines Textes noch keine
Ideen zu dessen Umsetzung im Kopf hat. Es existiert eine Grundaufteilung des Raumes und
im Vorfeld befasste sich der Regisseur mit den jeweiligen Moglichkeiten des Bithnenraumes,
aber konkrete Ideen zur Umsetzung des Textes auf der Biihne erfolgen erst in der Arbeit mit

dem Schauspieler.

»|--.] wenn ich etwas sehe, dann sehe ich nur Schauspieler, die auf einer leeren Biihne

auf Sesseln sitzen, die hie und da aufstehen und nach vorgehen. [...] ich vertraue da

jetzt meiner Erfahrung aufgrund der letzten Produktionen, dass das Ganze seinen

Zauber wirklich entwickelt durch die andere Dimension, ndmlich des Sprechens und

des Textes und dem Rhythmus und meiner Fithrung der Schauspieler.«'”*
Auch in der Anweisung der Schauspieler hat man es bei Plass mit einem speziellen Fall zu
tun, man konnte fast sagen, dass die Plass’schen Schauspieler nicht spielen, sondern nur
sprechen. Denn der Regisseur weist die Akteure nicht an, auf eine bestimmte Art und Weise
zu ,spielen”, dies ist aufgrund der Dichte des Textes auch nicht notig. Die Arbeit der
Schauspieler in den Inszenierungen von Plass liegt nahe an der eines Musikers, sie wirken als
Chorsdnger und als einzelne Stimmen in einem Konglomerat aus Wortkonstellationen. Es gibt
keinen Hauptdarsteller, auch wenn es in Der Prozess natiirlich die Hauptfigur des Josef K.
gibt, aber im Zusammenspiel existiert keine hoher gestellte Figur. Alle Personen tragen zum
rhythmischen Gesamtbild- und Ton bei und ermdglichen nur in der Verkniipfung die totale

Entfaltung des Textes. Bei Plass ist kein Einfiihlen in die Situation nétig, da diese schon vom

Theaterautor bzw. vom Wortgefiige strukturiert ist.

190 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 26.04.2012.
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Der Regisseur hilft hier nur nach, indem er die Situation mithilfe der korperlichen Prasenz der
Menschen auf der Biihne klarer herausarbeitet und die Macht der Worte durch ihre

Aussprache und Musikalitét verstarkt:

»Ich sage dann: da bitte jetzt fortissimo, bitte da schrei jetzt oder bitte hier Pause

halten. Weil dann entsteht im Zusehen dieser Sinn, den die Pause hat und man macht

so wenig wie moglich mit Gestik und Mimik. Also das ist eigentlich mein Zugang

und dadurch nehme ich dem Schauspieler auf eine Art und Weise seine

Eigenstindigkeit als Kiinstler. Das ist mir bewusst, ich habe viel dariiber

nachgedacht, ob das nicht eine Bevormundung ist, aber die Kollegen bestétigen, dass

sie das eigentlich gern haben.'”!
Die Schauspieler sind froh {iber die starke Fiihrung durch den Regisseur, da er ihnen auf diese
Art auch eine grof3e Unsicherheit im Spielen nimmt und Missverstdndnisse beseitigt. Denn oft
entstand das Gefiihl, ,,nichts* zu tun auf der Biihne, einfach nur dazustehen ohne Ausdruck
und Pridsenz. Gerade fiir Schauspieler, die erstmals mit Plass arbeiten, stellt es eine
Herausforderung dar, umzudenken, denn es ist ungewohnlich, das Gegenteil von dem zu tun,
was normalerweise von einem Akteur verlangt wird, ndmlich hier nicht zu ,,spielen® und
lediglich zur richtigen Zeit den Text abzuliefern. Die Schauspieler befinden es hier fiir

wichtig, nach den Arbeiten mit Plass Projekte zu haben, die komplett andere Techniken und

Darstellungsformen verlangen, Jens Claflen meint hierzu:

»|---] wenn man nur noch so was (Anm: Arbeit mit Plass) macht, verlernt man das

Spielen. Man muss danach andere Dinge machen, weil diese Arbeit eben so abstrakt

ist. Man braucht zwischendurch andere Schauspielerarbeit, ich habe das Gliick mit

Ulf Diickelmann!'®"! immer wieder im Anschluss an Gernot zu arbeiten, der ist genau

umgekehrt. Er arbeitet unglaublich stark im konzeptionellen Bereich, hochemotional

und innerhalb der Szene wird Text oft noch improvisiert.*'*?
Die herkémmliche Arbeit an der Rolle, wie sie an manchen Schauspielschulen gelehrt bzw. in
vielen anderen Inszenierungen gefordert wird, findet bei Plass nicht statt. Es gibt keine
Biografie der darzustellenden Person, es stellen sich keine Fragen nach dem Wesen oder der
Verdnderung derselben. Es handelt sich hier um Rollenfragmente die in Beziehung zu
einander gesetzt werden miissen, dies geschieht bei Plass hauptsdchlich durch den Text. In
thm muss der Autor den Sinn schon vorgeben, ein Schauspieler hat sich nicht mehr mit der
Vermittlung oder Kreation desselben auseinanderzusetzen. Im Hinblick darauf muss der Text
von hoher Qualitdt sein und eine gewisse Dichte aufweisen, damit diese Arbeitsweise denkbar

wird. Bei der ,,Neuschreibung* von Plass ist jede Situation genau vorgegeben und ermoglicht

eine Konzentration auf Text und Sprache und es scheint, als wiirde in genau dieser radikalen

191 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 26.04.2012.
192 Interview mit Jens Claf3en, Tonaufnahme, 25.04.2012.
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Reduktion jene Klarheit der Bilder entstehen und die Magie der schauspielerischen Arbeit
vermittelt werden konnen. Selbstverstindlich darf ein Akteur dabei Angebote bringen und
selbst an der Darstellung arbeiten, dies wird vom Regisseur gerne aufgenommen, sofern es in
sein Konzept passt.]93

Nachdem eine grundlegende Textsicherheit gegeben war, konnte mit den Proben auf der
Biihne begonnen werden. Hier lag der Fokus darauf, trotz der Reduktion auf die Sprache,
klare, starke Bilder zu schaffen. Die Abstraktheit der Figuren in dem absurden Umfeld der
Geschichte barg die Gefahr, dass die Darstellung so weit in die Unwirklichkeit rutschte, dass
die Figuren fiir das Publikum nicht mehr fassbar erschienen. Hier musste der schmale Grat
zwischen der minimalistischen gestischen Arbeit, die keinesfalls zu wenig ausdrucksvoll
erscheinen sollte, und einer zu starken korperlichen Darstellung beschritten werden. Es durfte
weder zu viel noch zu wenig Prisenz auf der Biihne herrschen. Hier war es hilfreich, dass alle
Mitglieder des Ensembles zuvor schon mit Plass gearbeitet hatten und mit seinem Stil vertraut
waren. Anweisungen konnten effektiv umgesetzt werden und mit der richtigen Dosis an
Eigeninitiative wurde in den ersten zwei Wochen auf der Biihne ein Geriist der szenischen
Abfolge entworfen."”* Hier eréffneten sich in manchen Szenen Probleme, die vor allem Auf-
und Abtritte betrafen, sowie die Umstellung des Biihnenraums, der aus Sesseln und
Tirrahmen bestand, welche in verschiedensten Szenen bewegt werden mussten.
Grundsétzlich ldsst sich sagen, dass erst wenige Tage vor der Premiere die gesamte Struktur
aller Szenen beendet und deren verbindende Elemente festgesetzt wurden. So war z.B. die 3.
Szene/IV. Akt ,Kaufmann Block® erst zwei Tage vor der Premiere perfektioniert und
erstmals fehlerfrei geprobt. Auch auf der Biihne dominierte der Text vor allen anderen
darstellerischen Elementen, da Plass in der Sprache die Magie des Theaters ausmacht. Er
spricht sich fiir ein Theater aus, das sich auf das Wort konzentriert, denn genau darin verbirgt
sich, seiner Meinung nach, dessen Starke.'”” Deswegen versucht er, in seiner Arbeit mit den
Schauspielern und der szenischen Umsetzung, mdglichst nicht davon abzulenken, was als das
Wichtigste erscheint, ndmlich das Musikalische, die Sprache und der Sinn. Andere Medien,
wie Fernsehen, Film oder Malerei, arbeiten bildhaft und fokussieren die emotionale
Darstellung durch préiparierte Abbildungen, hier wollte Plass mit seiner ,,Sprechoper einen
Gegenpol schaffen.

Interessant ist eine Beobachtung, welche die Verdanderung des Umgangs mit dem Text nach

Abschluss der Probenzeit, im Laufe der Vorstellungen, und deren Folgen aufzeigt. Viele

193 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 26.04.2012.
194 Aufzeichnung aus Probenprotokoll vom 14.04.2011.
195 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 26.04.2012.
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Szenen (z.B. ,,.Die Verhaftung®, ,,Fraulein Biirstner®, ,,Sitzungsaal®, ,,Der Advokat I und II*)
zeichnen sich durch die restriktive Sprache der Schauspieler und die Spannung, die durch die
Konzentration auf den Text entsteht, aus. Die Worte bilden Mauern um den Akteur und
beeinflussen so gleichzeitig die Figur die er darstellt. Die Wéchter, die in mehreren Szenen
auftauchen, wirken so bedrohlich, weil sie trotz der Widerspriichlichkeit und Lécherlichkeit
threr Aussagen dieselben mit einer Bestimmtheit und Hérte sprechen, die Josef K. bedngstigt.
Genauso verhélt es sich umgekehrt, durch die harten Wortgefechte, die K. und der Wachter
sich liefern, kann sich die gesamte Atmosphére der Verhaftung entfalten. Das bedrohliche
Geflihl, das unterschwellig die gesamte Szene hindurch herrscht, vermischt mit der Arroganz
des Josef K., bildete den schmalen Grat, in dem die Situation jederzeit ins Ungewisse kippen
konnte. Es darf nun bemerkt werden, dass die leichte Textunsicherheit, die bei der Premiere
und den kurz darauf folgenden Vorstellungen durchaus noch bestand, zu diesem Gefiihl
beitrug. Gerade die erste Szene wurde durch diese Steifheit und Angespanntheit strukturiert
und konnte so das Gefiihl der Unsicherheit dieser seltsamen Vorgénge vermitteln. In spiteren
Vorstellungen waren die Schauspieler so mit dem Text vertraut, dass dieser keine wie auch
immer gearteten Schwierigkeiten mehr darstellte. Nun verhielt es sich so, dass bei
wiederholter Ansicht der Inszenierung'*® auffiel, dass eine zu groBe Lockerheit mit dem Text
die Spannung reduzierte. Was fiir den Schauspieler eine Erleichterung bedeutete, nimlich
Sicherheit im Text, lieB manche Szenen auseinander fallen, wobei hier wieder die
Anfangsszene zu nennen ist. Die Wéachter lehnen eine Nuance zu ldssig auf den Sesseln, der
Ablauf erhélt den Charakter einer Friihstiicksunterhaltung und die Bedrohlichkeit der
gesamten Situation verschwindet génzlich. Es ist moglich, dass dies lediglich der Verfasserin
ob der Vielzahl an gesehenen Vorstellungen auffiel, und es sich an unterschiedlichen
Abenden anders verhielt. Naturgemdl3 existieren in verschiedenen Darbietungen kleine
Abweichungen, die auf den menschlichen Charakter der Schauspieler und des Teams
zurlickzufiihren sind. Anschliefend darf bemerkt werden, dass die Textsicherheit nicht nur
Nachteile mit sich brachte. Andere Szenen wie z.B. ,,Friulein Biirstner* oder ,,Sitzungsaal*
erhielten durch den perfekten, etwas gelockert gesprochenen Text mehr Schwung und
konnten so groBere Begeisterung als bei der Premiere hervorrufen. Wenn K. auf seinem
Podest gegen die Vorgangsweise des Gerichts wettert, schieBen die Worte ldssig aus seinem
Mund und vermitteln genau die richtige Dosis an Uberheblichkeit, welche bei den ersten
Vorstellungen nicht so ausgeprdgt war. Auch Friulein Biirstners Aufregung {iber den

Einbruch K.’s in ihr Zimmer scheint unmittelbarer durch die entkrampfte Unterhaltung, die

198 Durchliufe wiihrend der Probenzeit nicht mitgezihlt, besuchte die Verfasserin 13 Vorstellungen.
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jedoch keineswegs an Tempo verliert, sondern lediglich natiirlicher anmutet. Durch die
verschiedenen Stadien der Textbeherrschung lie3 sich deren Einfluss auch auf die Spielweise
der Schauspieler beweisen. Insgesamt ist die Probenarbeit von Gernot Plass extrem auf den
Text bezogen, was aber nicht heiflen soll, dass die szenische Arbeit vernachldssigt wird. Plass
hat eine sehr klare Arbeitsweise, die fiir den Schauspieler eine Herausforderung bedeutet und
das Ensemble des TAG beweist in der Arbeit mit dem Regisseur einmal mehr sein Talent und

seine Wandelbarkeit.
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5.2.3 Figuren und Darstellungsstil

Durch die ungewoéhnliche, auf den Text konzentrierte Arbeit, ergaben sich verschiedene
Herangehensweisen bei der Erarbeitung der Korperlichkeit der Figuren und der Umwandlung
der literarischen Zeichen in gestische und mimische. In diesem Unterkapitel werden einige
ausgewdhlte Figuren auf ihre korperliche Darstellung hin untersucht. Es soll gezeigt werden
wie es moglich war, dem Text die physische Unterstiitzung in seiner Vermittlung

einzuschreiben, ohne ihn zu verdringen.

Josef K. (Julian Loidl)

Die Figur des Josef K. bildet den zentralen Punkt der Inszenierung, um welchen sich die
anderen Protagonisten scharen, um ihn in seinen Vorgehensweisen zu beeinflussen. Er behélt
stets eine exakte, gerade Korperhaltung, die ihn immer etwas eingeschrinkt agieren ldsst.
Dies unterstiitzt seine emotionale Innerlichkeit, welche durch den Text vermittelt wird. Er ist
unsicher, wie er handeln soll, versucht Schritte nach vor zu gehen, um sogleich wieder
zuriickzutreten. Oft bewegt er sich kreisartig auf dem grauen Spielareal, die spiralformige
Ausweglosigkeit wird in diesen Wanderungen verkorpert. Generell ist sein Spiel von kleinen,
abgehackten Bewegungen geprégt, es scheint als strebe er andauernd ausladende Gesten an,
die durch etwas von dem er zurlickgehalten wird, verhindert werden. Sein Schwanken
zwischen Wut und Verzweiflung iiber die Undurchsichtigkeit des Prozesses wird so
erkennbar gemacht und schafft einen Uberblick iiber das allgemeine Verhalten der Figur. Er
ist bestrebt, etwas an ein seiner Situation zu dndern, hadert aber mit sich selbst, welche nun
die richtige Entscheidung sei. Hat er sich einmal zu einer Aktion durchgerungen und ist bereit
zu handeln, wird dieser Moment durch restriktive Handlungen der anderen Figuren
unterbrochen. Gesprdache enden abrupt, Figuren verschwinden ganz plotzlich oder seine
Wahrnehmung wird durch einen Schwicheanfall gestort. Die Schwierigkeit, dieser Figur
einen Korper zu geben, bestand darin, nie zu harsch voranzugehen, es war notig immer die
Balance zwischen Gelangweiltheit und aktiver Vorwirtsbewegung zu halten. So unscheinbar
K. in manchen Szenen wirkt, so arrogant kann er in der folgenden agieren, genau diese
Attribute hat Julian Loidl perfekt miteinander vereint. Als Zuschauer ist man nicht sicher, ob
man Josef K. nun bemitleidet oder ob man ihn fiir einen arroganten Spiefer halt, der lediglich
auf sein eigenes Wohl bedacht ist. Im Zusammenspiel mit den anderen Figuren bewahrt er
stets Abstand: dem Advokaten begegnet er mit leichter Abscheu und auch dem Direktor
Stellvertreter mochte er nicht zu nahe kommen. Diese Wand, die er vor den anderen Figuren

um sich aufzubauen scheint, wird in den Begegnungen mit den Frauenfiguren nur allzu
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schnell eingerissen. Thnen wirft er sich buchstdblich an den Hals, beriihrt sie an Brust und
Hals und scheint sich gar nicht mehr 16sen zu wollen. Doch auch diese Zusammentreffen
werden hart getrennt, Frl. Biirstner sto3t ihn von sich, die Frau des Gerichtsdieners wird vom
Studenten weggetragen und Leni lduft nach einem leichten Kuss davon. Fiir den Schauspieler
stellt die Figur die Schwierigkeit dar, durch den Text nicht statisch zu wirken. Zu schnell wird
K. zu einem Roboter der Wortteile um sich spuckt und es nicht schafft, Beziehungen zu
anderen Figuren zu konstituieren. Das Stiick bietet fiir den Hauptdarsteller keine Haltepunkte,
er wird wild getrieben, kaum hat die Figur sich einer anderen angendhert, bricht die Szene
zusammen und der Kontakt zerreiflt. Es galt genau die richtige Menge an Emotion und
Ausdruck in die Worte zu legen, jedes Uber- oder Untertreiben schadete der Darstellung
immens. Julian Loidl hat es bis zum Ende des Stiickes geschafft, Josef K. das repridsentieren
zu lassen, was er ist: die pedantische Perspektive einer Gesellschaft, die stets zwischen

gespielter Unschuld und Arroganz schwebt und sich dabei immer im Recht glaubt.

Wichter, Aufseher, Chargen (alle Schauspieler auB3er Julian Loidl)

Die so genannten ,Nebenrollen zeichnen sich durch ein stindiges Vibrieren zwischen
Bedrohung und Léacherlichkeit aus. Die Wéchter benehmen sich, als ob sie hohe Positionen
inne hitten, bestdtigen aber gleichzeitig, in K.’s Verfahren vollkommen unwichtig zu sein.
Scheinbar ldssig, die Hande in den Hosentaschen, weit zurlickgelehnt im Sessel, entwickeln
diese beiden Figuren eine starke Spannung, mit der sie sich abrupt erheben und sofort zur
Argumentation bereit sind. Selbst mit dem Riicken zu K. scheinen sie alles zu horen und seine
Bewegungen geradezu zu spiiren, niemals vergessen sie ihre Aufgabe. Dennoch wohnt ihren
Bewegungen eine gewisse Zwanglosigkeit inne, sie scheinen die Verhaftung geradezu zu
genieflen. Im Gegensatz dazu wirkt der Aufseher durchgehend gefasst, mit stoischer Ruhe
erklart er den Vorgang der Verhaftung und deren Auswirkungen auf K. Auch er ist nur ein
Abgesandter einer hoheren Macht, die sich in unendliche Zweige aufteilt. Es ist nicht klar
wem genau er untersteht, die Wichter sind sein Werkzeug, die wiederum suggerieren, dass es
weitere Unterbeamte und Arme des Gesetzes gibt. Mit ruhiger Stimme gibt er seinen
Untertanen Anweisungen und dirigiert ihr Verhalten, sie scheinen nur zusammen existieren zu
konnen. Weitere Chargen, wie die Biiroangestellten oder die Figuren, die K. schlussendlich
mit festem Griff nach vorne zur Rampe fiihren, sind den Wiachtern der Anfangsszene dhnlich.
Auf K.’s Einwinde reagieren sie nicht, sie bewegen sich wie Automaten unauthaltbar der

Biihnenkante zu, der Ton ihrer Sprache wird metallen und gefiihllos. Widerstand scheint
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zwecklos, die Entscheidung des Gerichts ist gefallen, sie sind hier um den Auftrag, der durch

viele Instanzen hindurch weiter getragen wurde, auszufiihren.

Frl. Burstner, Frau des Gerichtsdieners, Leni (Maya Henselek)

Genau wie die Waichter strahlen diese Frauenfiguren trotz ihrer sexuellen Aura in bestimmten
Momenten eine unheilvolle Stimmung aus. Frl. Biirstner, die genervt in schlaksigem Gang zu
threm Bett stolziert, um den sichtlich peinlich beriihrten K. so schnell wie moglich los zu
werden, zeigt in der folgenden Konversation ihr Durchsetzungsvermogen. In ithrem Auftreten
suggeriert sie Priiderie und Akkuratheit, jede Bewegung scheint geplant und exakt ausgefiihrt.
Sie ist darauf bedacht, Abstand zu wahren, als das Gespriach durch das Klopfen aus dem
Nebenzimmer gestort wird und K. sie umarmt, versucht sie, verzweifelt seinen Kopf
wegzudriicken. Thre Korperhaltung impliziert eine gewisse Abneigung gegen K., allerdings in
der Manier, in der eine Frau einen zu ambitionierten Verehrer abweist. Im Gegensatz dazu
sucht Leni K.’s korperliche Néhe, sie ist auch die einzige die seine Avancen erwidert. Die
Arme trigt sie kokett am Ellenbogen abgewinkelt vor sich her und trippelt mit Mannequin —
Schritten durch das Zimmer des Advokaten. Lasziv beugt sie sich {iber das Bett des Kranken,
um seine Loyalitidt zu ihr zu verdeutlichen. Durch den starren, auf K. oder seinen Onkel
gerichteten Blick etabliert sie die Machtverhéltnisse klar. Ihre mddchenhafte Naivitit ist nur
gespielt, sie durchblickt die Situation genau, dennoch scheint sie sich zu K. hingezogen zu
fiihlen, ldsst sie doch sogar einen fliichtigen Kuss zu. Insgesamt sind ihre Bewegungen
runder, flieBender, wie eine Tédnzerin fliegt sie mit leichten Schritten durch den Raum. Mit
vertriumtem Blick sieht sie K. an und beriihrt ihn sanft, so dass wiederum eine sexuelle
Spannung zwischen den beiden entstehen kann, die allerdings sofort wieder abbricht.

Die Frau des Gerichtsdieners ist in threm Vorgehen nicht so dezent wie Leni, sie stapft mit
forschen Schritten auf K. zu und erklért, dass sie mit ihm mitgehen mochte. Sie streicht fest
iiber sein Jackett, keine ihrer Bewegung ist mit den sanften Streicheleinheiten Lenis zu
vergleichen. Sie ist eine Frau, die sich nimmt, was sie mdchte, egal was sie dafiir tun muss.
Die Direktheit ihrer Worte, die klar machen, worauf sie aus ist, wird von den ausladenden
Gesten und schwungvollen Bewegungen noch verstirkt. Alle Frauenfiguren, selbst Frau
Grubach, fiihlen sich von K. in irgendeiner Weise angezogen und versuchen mit ithm zu
kokettieren. Er bemerkt dies allerdings entweder gar nicht, oder viel zu spét, so dass er nie
bereit ist eine Reaktion zu zeigen. Die Frauenfiguren scheinen mehr zu wissen als sie
zugeben, aber so unterschiedlich sie von Maya Henselek dargestellt wurden, hat sie es

geschafft, ihnen gemeinsame Attribute zu verleihen, ohne sie gleich aussehen zu lassen.

100



Direktor-Stellvertreter, Advokat, Geistlicher (Gottfried Neuner)

Die Figur des Direktor-Stellvertreters verkorpert den Stereotyp des Angestellten, der seine
Kollegen geschickt schikaniert um bei seinem Chef Vorteile zu erringen. Er taucht plétzlich
in K.’s Biiro auf, die Hdnde in seltsamem Winkel in den Taschen seines Jacketts, trippelt er
mit umstidndlichen Schritten vom hinteren Teil der Biihne an den vorderen Rand.
Koptbewegungen begleiten sein Sprechen, jedes ,Ja“ oder ,Nein“ muss mit einem
Kopfnicken bestitigt werden. Die Floskeln sprithen aus seinem Mund und heucheln
Zuvorkommen, als er K. bittet, das Telefongesprich doch anzunehmen. Seine Stimme
erscheint unangenehm hoch, tiberfreundlich 14dt er K. zu einem Ausflug ein und ist sichtlich
verdrgert, als dieser absagt. Der Advokat stellt eine weitere seltsame Figur dar, die in ihrer
korperlichen Erscheinung kaum zu iibertreffen ist. Einen krénkelnden, alten Mann vorgebend,
liegt er als schwaches, knochenloses Etwas im Bett und scheint kaum die Kraft zu haben zu
sprechen. Miihsam quélen sich die Worte aus seinem Mund, Hustenanfille und laute
Atemgerausche begleiten seine Rede. Als er erfahrt, dass es sich um den Prozess von Josef K.
handelt, scheint ihm neues Leben eingehaucht und er bewegt sich iibermiitig springend und
tanzelnd durch sein Biiro. Das Gesicht fratzenartig verzogen, erklért er K. grinsend und mit
weit ausholenden Gesten sein weiteres Vorgehen. Es entsteht der Eindruck, dass hier die
Figur des Schauspielers eine weitere Performance vorfiihrt: die Arme schwingen in der Luft,
rollen iiber den Tisch, die Finger spreizen sich zu seltsamen Krallengebilden und die Fiifle
sind zu einer Ballettfigur gedreht, die Fersen in der Luft. Dieses Bild einer eigenartigen
Korperspannung passt perfekt zu der besserwisserischen, arroganten Art des Advokaten,
dennoch lésst sich eine gewisse Ungeschicktheit in den Bewegungen erkennen. Teilweise
erscheinen die Bewegungen spastisch und mimische Zuckungen durchziehen das Gesicht,
doch es sind genau diese Aspekte, welche der Figur zu ihrer Lacherlichkeit verhelfen und das
Publikum amiisierten. Im Gegensatz dazu ist der Geistliche die Ruhe in Person. Seine
Bewegungen sind mit Bedacht gewéhlt, er schreitet mit erhobenem Haupt zu seiner Kanzel,
steigt langsam hinauf und richtet sich dann zu K., die Hénde ruhen auf der vorderen Kante des
Holzverbaus. Starr verharrt er in dieser Position, bis er wieder heruntersteigt und sich hinter
K. stellt. Wieder verschrinkt er die Hinde vor dem Bauch, spricht gelassen, fast in véterlicher
Weisheit mit ihm. Im Laufe des Gespriaches setzt er sich auf die Bank, auch hier die Beine
akkurat gebeugt nebeneinander gestellt, die Hinde im Schof3, den Kopf leicht zu K. gebeugt.
Er spricht mit K. wie mit einem kleinen Jungen. Als er in die Rolle des Wéchters vor dem
Tore des Gesetzes schliipft, wird sein Ton hérter und er steht wieder auf und baut sich hinter

K. auf. Die Macht des Priesters wird in seinen klaren, langsamen Bewegungen demonstriert,
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dadurch scheint er K., der unruhig an seinem Hut spielt, tiberlegen. Ersterer kann durch die
starke Prdsenz den gesamten Raum fiir sich beanspruchen, es scheint als wire fiir K. hier
einfach kein Platz mehr. Der Priester verdringt K., er weist ihn durch seine Bewegungen
zuriick, schiichtert ihn ein und bringt thn zum Nachdenken. Hier zeigt sich, dass die
Genauigkeit in der korperlichen Darstellung den Text noch verstirken kann, aber genau ein
Mal} zwischen zu wenig und zu viel gestischen und mimischen Ausdrucks gefunden werden

muss.

Onkel (Georg Schubert), Titorelli (Jens ClaBBen)

Diese beiden Figuren wurden aufgrund ihrer auBergewdhnlichen Darstellung und
Verkorperung durch die Schauspieler gewihlt. Es darf gesagt werden, dass der Onkel eine der
plastischsten Figuren der Inszenierung darstellt. Georg Schubert hat es geschafft, dem
trockenen Text und der damit eher unscheinbar wirkenden Person des Onkels Josef. K.’s
Leben zu verleihen. Fiir den Zuschauer war er die greifbarste Erscheinung, das Geriist,
welches der Text bildete, wurde hier perfekt mit dem Korper des Schauspielers gefiillt. Eines
Morgens im Biiro, wird Josef K. von seinem Onkel, der auf dem Land wohnt, {iberraschend
ein Besuch abgestattet. Dieser ist sichtlich nervds, weill nicht wohin mit Armen und Beinen,
die Stimme schwankt bei jedem Wort. Der Figur liegt eine Hysterie iiber den Prozess des
Neffen zugrunde, welche sich in der korperlichen Haltung widerspiegelt: die Knie stets ein
wenig gebeugt, der Riicken leicht schief nach vorne gestreckt, auf dem der Hals, wie der einer
Schildkrdte, abgehackte Bewegungen ausfiihrt und der Kopf leicht mitwippt. Er ist die
verkorperte Nervositdt, schafft es nicht sich zu setzen, kaum haben die Oberschenkel den
Sesselrand beriihrt, schnellt er wieder hoch um Josef K. mit Fragen zu bombardieren. Die
Komik dieser Figur kann sich vor allem im Spiel mit Josef K. entfalten, denn dieser befindet
sich gerade in einer Phase der totalen Entspanntheit iiber den Prozess. Er lehnt gemiitlich in
seinem Biirostuhl und macht sich allein mit diesem Benehmen {iber seinen Onkel lustig. Doch
er unterschitzt die Tatkraft seines Onkels, der ihn an der Hand nimmt, in ein Taxi setzt und
mit ihm zu seinem Freund, dem Advokaten Huld fahrt. Leni gegeniiber benimmt der Onkel
sich riipelhaft, briillt sie an, will sie aus dem Zimmer haben, um sich dann schnell wieder mit
freundlicher, sanfter Stimme seinem kranken Freund zu widmen. Ubertrieben formt er die
Worte mit seinem Mund, beugt sich gewissenhaft zum Krankenbett und wirft K. dabei strenge
Blicke zu. Als dieser den Kanzleidirektor, welcher im Dunkeln des Zimmers das Gespriach
belauscht hat, durch sein pldtzliches Verlassen des Raumes verédrgert, verliert der Onkel die

Fassung. Wie eine Maschine dreht er sich mit kleinen Schritten in einem Viereck um sich
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selbst und piepst mit hoher Stimme ,,Er stirbt!“, welches sich auf den schwachen Zustand des
Advokaten bezieht. Es ist erstaunlich, wie Georg Schubert es geschafft hat, dieser einfachen
Figur auf so vielen Ebenen Ausdruck zu verleihen, denn gerade diese Komplexitdt macht sie
so faszinierend. Im Gesprdach mit seinem Neffen reprisentiert er gekonnt den neugierigen
Verwandten vom Land, der sich in alle Angelegenheiten einmischt und sehr besorgt ist. Beim
Advokaten zeigt sich, dass er durchaus den Mut besitzt, die Dinge anzusprechen und sich
aktiv fiir seinen Neffen einsetzt, der selbst kein Durchsetzungsvermdgen besitzt. Obwohl auch
im Anzug und mit Hut, setzt sich diese Figur so klar wie keine andere von den iibrigen ab und
bildet so eine der amiisantesten der Inszenierung.

Auch bei der Figur des Malers Titorelli lohnt es sich, die Darstellungsform ndher zu
beleuchten. Schon durch seinen divenhaften Auftritt wird die Exaltiertheit dieser Figur
etabliert: seitlich eines Tiirrahmens, der hier als Staffelei fungiert, springt Titorelli hervor, die
Arme gerade, wie eine Balletttinzerin nach oben gestreckt und présentiert sich selbst. Er
spricht im Tone eines Moderators, alles was er sagt, schein einer Prédsentation
gleichzukommen, ndmlich der seiner Person. Die weitldufigen Handbewegungen werden zu
seinem Markenzeichen, stets scheint er in Bewegung, tinzelt durch sein Atelier und immer
wieder ergeben sich homosexuell aufgeladene Stimmungen. Einmal zwingt er K. unter ein
Leintuch, um ihm ein neues Bild zu zeigen, ein andermal legt er ihm mit lasziven Blick die
Hand oder gar seinen Kopf auf die Schulter. Durch die Zwischengespriache mit den Médchen,
kann er seine Macht demonstrieren, generell scheint er sich fiir einen begnadeten Kiinstler zu
halten, der noch dazu vollen Einblick in K.’s Prozess hat und bei Gericht verkehrt. Durch die
iibertriebenen Gesten die, wenn auch ausladender als die der anderen Figuren, trotzdem
rhythmisiert und perfekt auf die Sprache abgestimmt scheinen, erhilt diese Figur die starke

Ausstrahlung, die sie so interessant macht.

Abschlieend ldsst sich sagen, dass die hier genannten Figuren einen uniformierten
Darstellungsstil pflegen, der sich, wenn natiirlich verschieden ausgefiihrt, durch die gesamte
Inszenierung zieht. Trotz der phasenweise grofleren Bewegungen, ldsst sich ein gewisser
Minimalismus erkennen, vor allem im Hinblick auf die so genannten ,,Mikrobewegungen®.
Gernot Plass legt grofiten Wert darauf, die exakten Gesten der Figuren nicht durch kleinere
menschliche Bewegungen zu schwichen. Fiir die Schauspieler bedeutete dies eine
Herausforderung, weil so keinerlei Improvisation moglich und jeder Schritt, jede Geste exakt
berechnet ist. Durch den zeichenhaften Charakter der Figuren und dem Nicht-Vorhandensein

eines psychologischen Hintergrundes, miissen hier traditionelle Figurationsmuster hinterfragt

103



werden. Es ldsst sich behaupten, dass die Plass’schen Figuren mehr als Triger theatraler
Zeichen wie Mimik oder Stimme fungieren, denn als Darstellung menschlicher Subjekte.'’
Was Gerda Poschmann in threm Werk Der nicht mehr dramatische Theatertext also eher dem
post-dramatischen Theater zuordnet, wird bei Plass in den Rahmen einer dramatischen
Situation gesetzt. Man darf behaupten, dass es sich hier um einen Fall handelt, in dem das
Gertst, der Bau der Szenen dramatisch ist, im engeren Sinne von Einheit der Zeit, des Ortes
und Handlung, und ebenfalls im Aufbau von Anfang, Hohepunkt und Ende, aber die Figuren
darin moglicherweise dem post-dramatischen Theater zuzuordnen sind, bzw. wenigstens
einige Elemente desselben aufweisen. Der Darstellungsstil kann bei den Figuren von Plass
(und Kafka) kein natiirlicher sein, hierbei stehen eher Vermittlung von Rhythmus und
Fremdheit, als die Produktion von Bedeutung im Mittelpunkt. Im Gegensatz dazu haben die
Figuren sehr wohl einen Platz in der Figurenkonstellation und tragen zum Vorwértsschreiten
der Handlung bei, ein Aspekt der dem ,,Wieder-dramatischen* Theater zuzuordnen wire. Es
lasst sich behaupten, dass das menschliche Subjekt das Grundelement jedes Theatertextes
darstellt, denn auch bei Theatertexten, in denen sich Figuren aufgrund ihrer Unbestimmtheit
einer Analyse entziehen und nicht als handlungstreibende Angelpunkte auftreten, ist der
,Figurenbegriff* nicht als obsolet zu sehen.'”® Gerade im stindigen Verweis auf die
Fiktionalitdt der Figuren kann sich eine Identitit entwickeln, auch wenn es sich nur um eine
voriibergehende Rolle handelt, die einen kurzen Auftritt hat.'” Bei den Figuren in der
Inszenierung von Gernot Plass wird durch die Anspielungen auf den Aspekt des ,,Theater im
Theater” ein Hinweis auf die Kommunikationssituation ,,Theater gegeben. Rollen und
Figuren werden spielerisch eingesetzt, es ergibt sich dadurch ein stindiges Oszillieren
zwischen diesen Elementen. Die Figuren gehen an die Grenzen ihrer Erkennbarkeit, ein
Aspekt der den Rezipienten bei der Bestimmung der Personenidentitit verunsichern kann.
Plass hat es aber durch exakte Szenenwechsel und die geradlinige Verwendung dieses
durchldssigen Musters von Rollen und Figuren geschafft, klar erkennbare Grenzen zu ziehen,
so dass dem Zuschauer immer klar ist, womit er es zu tun hat. Diese ,,gespielten Rollen*
ermOglichen es dem Publikum die Figuren als bestimmbare (wenn auch nicht authentische,
sondern inszenierte) Gestalten im Theatertext zu erkennen und zu unterscheiden. Die Art und

Weise, wie die Figuren sich den Theaterraum aneignen, die Beziehungen zueinander

197 Vgl. Poschmann, Gerda, Der nicht-mehr dramatische Theatertext, Tiibingen: Max-Niemeyer Verlag, 1997,
S. 307.

198 Vgl. Kapusta, Danijela, Personentransformation — Zur Konstruktion und Dekonstruktionder Person im
deutschen Theater der Jahrtausendwende, Miinchen: Herbert Utz Verlag, 2011, S. 14.

199 Vgl. Dennewald, Martine, ,,An den Riindern der Identitit: Uberindividuelle Figurenkonzeptionen bei Crimp,
Kane, Abdoh und Foreman®, in: Forum Modernes Theater, Band 19, Heft 1, 1994, S. 43.
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konstituieren und diese mit ihren Korpern fassbar machen, ldsst die papierenen Figuren
Kafkas lebendiger denn je wirken. Die Identitdt der Figuren kann erst im Prozess der
Selbstdarstellung erfolgen, indem Josef K. impliziert, die Figuren (z.B. Titorelli oder die
Maidchen) wiirden sich auf einer Biihne ,,selbst darstellen®. Dies ist insofern wichtig, als
damit das Vibrieren zwischen verschiedenen Figuren und Rollen ermdglicht und erkennbar
gemacht wird und so jede einzelne derselben fiir den Zuschauer fassbar wird. Die Prisenz
eines menschlichen Subjekts ist seit jeher entscheidend fiir die Entstehung eines
Theatertextes, auch wenn dieses nur als schemenhaftes Zeichen, denn als eigentliche Figur
agiert.”"
,»von der Wichtigkeit der Figur fiir Theatertext und Inszenierung zeugt auch der
gegenwartige Trend zur szenischen Adaption zahlreicher Romanvorlagen, in deren
Mittelpunkt die markanten Gestalten wie Franz Kafkas Joseph K., Thomas Manns
Hans Castorp oder Joseph Roths Hiob stehen.«**!
Allerdings ist genau die genannte Figur des Josef K. kritisch zu betrachten, da es sich bei ihm
nicht um einen Held handelt, welcher im klassischen Drama den Knotenpunkt bildet. Hier
lasst sich der Bogen zum Gegenwartstheater spannen, in dem oft kein Held im Zentrum steht,
sondern der ganz normale mittelméfBige Alltagsmensch, der die Gesellschaft reprisentiert. Die
Figuren sind keine aktiv Handelnden mehr, sondern ihnen wohnt ein starker Reflexionsdrang
inne. Das Nachdenken iiber die eigene existentielle Lage steht hier im Vordergrund, die
Spannung wird in die Innenwelt der Figuren gelegt. Gerade im Fin de Siecle lédsst sich eine
Verschiebung hin zur Verlagerung des dramatischen Geschehens ins Innere der Figuren
erkennen, ein Aspekt, der sich mit dem Verlust des selbststindigen Handelns des Individuums
in der Kunst des 20. und 21. Jahrhundert verbindet. Grundsitzlich ldsst sich sagen, dass das
Theater, unabhéngig seiner formalen Mittel, nicht jenseits der Referenz auf den Menschen

bzw. das Menschliche bestehen kann.?%?

Ein Bezug zur zeitgendssischen Welt und seiner
Gesellschaft kann unterschiedliche Formen haben, sei es, wie im Falle von Plass, lediglich
den Handlungsort in ein Cineplexx zu verlagern. Die Figuren von Gernot Plass bewegen sich
zwischen den angefiihrten Moglichkeiten der Strukturierung der Person auf dem
zeitgenOssischen Theater und vereinen in ihrer Darstellungsart mehrerer stilistischer Mittel

des dramatischen und, so wird hier behauptet, des post-dramatischen.

2 .. . . . .
00 Vgl. Kapusta, Danijela, Personentransformation — Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im
deutschen Theater der Jahrtausendwende, S. 23.

201 Ebenda.
202 Ependa, S. 25-37.
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5.2.4 Biihnenraum

Anhand der folgenden Skizze soll ein erster Eindruck der Biihne des TAG — Theater an der
Gumpendorferstrale vermittelt werden. Dieselbe Anordnung von Zuschauerraum und Biihne

wurde bei der Inszenierung von Der Prozess gewéhlt.
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Abb. 1: TAG-Biihne?"

Die Biihnenbreite betrdgt ca. 10 m, die Lidnge in den hinteren Bereich ist durch
Lichteinstellungen individuell lenkbar. Bei der Gestaltung der Biihne zu Der Prozess war in
der Mitte des vorderen Biihnenrandes eine Rampe angebaut, welche in den Zuschauerraum
fiihrte. Diese wurde z.B. in den Szenen ,,Cineplexx* und ,,Sitzungsaal* bespielt, generell
sollte sie eine Verbindung zum Publikum schaffen und die Durchbrechungen der vierten
Wand unterstiitzen. Ansonsten war das Biihnenniveau einheitlich gestaltet, ein Rechteck,
welches mit grauem Tanzboden ausgelegt wurde, bildete den konkreten Spielort. Ein an alle
drei anderen Seiten grenzender, ca. 1m breiter Streifen blieb schwarz, hier wurden Requisiten
bereitgelegt oder die Tiirrahmen abgestellt, wenn diese gerade nicht genutzt wurden. Es lasst
sich sagen, dass die graue Fliche den Spielbereich markiert und der schwarze Bereich
hauptsdchlich fiir Auf- und Abginge genutzt wurde. Am hinteren Ende der Biihne war ein
Holzverbau angebracht, welcher zwei Durchginge bildete. Hier konnten ebenfalls
verschiedene Auf- und Abgénge inszeniert oder Personen nur durch Stimmen oder Gerdusche
angekiindigt werden. An der linken (vom Publikum aus gesehen) hinteren Seite, anschlieSend

an den Holzverbau, befand sich eine Kanzel fiir den Geistlichen, die allerdings als solche erst

203 http://www.dastag.at/ueberuns/technik/, Zugriff: 5.06.12.
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in der Szene ,,Im Dom* erkennbar wurde. Der Schauspieler konnte auf einigen Holzsprossen
hochklettern und fand dann in dem kleinen Verbau gerade Platz aufrecht zu stehen. Durch die
héhere Position, die er nun einnahm, wurde die Uberlegenheit des Pfarrers gegeniiber K. noch
verstarkt. Generell ldsst sich sagen, dass das Biihnenbild einen multifunktionalen Raum
impliziert, ndmlich einen Theaterraum, der nach Belieben verdndert werden kann. Auller den
Tirrahmen und Sesseln, welche im anschlieBenden Kapitel nidher beleuchtet werden sollen,
gehorte eine tischdhnliche Konstruktion zum Inventar. Durch die Verschiebungen der Sessel,
Tirrahmen und des Tisches war es moglich, schnell neue Ridume und Spielorte zu
suggerieren. Die Umbauten wurden teilweise in das Spiel der Schauspieler eingebaut, so sind
die Sessel in der Szene 1. und 2. Szene/Il. Akt (,,Frau des Gerichtsdieners® und ,,Der
Student®) in der Mitte schlampig libereinander gestapelt, in der 3. Szene ,,Der Gerichtsdiener
stellt derselbe diese bei seinem Auftritt wihrend dem Gesprich mit Josef K. so auf, wie fiir
die nachfolgende 4. Szene ,,Das Wartezimmer* benétigt.zo4 In anderen Szenen verhilt es sich
ebenfalls so, dass wéhrend einer Szene schon Umbauten fiir die ndchste vorgenommen
werden und ein flieBender Anschluss der Szenen gewahrt ist. Interessant ist, dass so auch die
Sinniibergéinge der Szenen gelenkt oder verstirkt werden konnen, so wird z.B. die Szene
»dltzungsaal® abrupt aufgebrochen, die Schauspieler stehen auf ein Stichwort auf, nehmen
ihre Sessel und gehen in den linken hinteren Teil der Biihne. Auch die Tisch/Bettkonstruktion
wird dorthin verschoben und die gewalttitige Notzucht, welche K. beobachtet, wird mit
keuchen und stohnen angedeutet. Kurz darauf erheben sich alle Akteure von der Bank und
stellen mit aggressiven Bewegungen die Szene ,,Der Priigler her.”*> Sessel werden hart auf
den Boden gestellt, K. wird mit der Tischkonstruktion brutal zuriickgedringt, die
schwungvoll platzierten Tiirrahmen vollenden den Angriff. Die Aggression, die sich gegen
die Frau korperlich nicht durchsetzen konnte, wird im Umbau bzw. der angriffslustigen
Bewegung der Figuren sichtbar und endet in der realen Gewalt des Priiglers gegen die
Wichter. Dies zeigt, wie es moglich ist, sich den Raum durch Bewegung anzueignen und ihn
zu verdndern und gleichzeitig mit dem gesprochenen Wort zu verbinden. Andere Umbauten,
meistens solche die den Ubergang eines Aktes zum nichsten markierten, fanden im Black
statt und waren so als reine Biihnenverdnderung, ohne Verbindung zum Dargestellten,
erkennbar. Das von Alexandra Burgstaller entworfene Biihnenbild zeigt insgesamt, dass bei
dieser Art des Textes und der schauspielerischen Arbeit nur mit der Reduktion auf nétige

Elemente gearbeitet werden kann. Es ist hier nicht erforderlich mit ausladenden
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Konstruktionen aufzuwarten, welche die Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Durch die schnelle
Szenenabfolge war es von Vorteil, die ineinandergreifenden Umbauten in die Bewegungen
und Ginge der Schauspieler einzubauen und ruhige, choreographierte Abldufe zu erstellen.
Fiir den Zuschauer bedeutete es keine unangenehmen Storungen im Spielfluss und durch die
Sichtbarkeit, wie Verdnderung von statten ging, konnte der Charakter einer
Theaterauffiihrung, auf die immer wieder im Stiick angespielt wird, aufrechterhalten werden.
Mit der Konstruktion eben dieses Biihnenbildes- und raumes wurde ein zweifaches
Theatererlebnis geschaffen, indem es einerseits die Figuren, die wihrend ihrer Handlungen
Teile des Biihnenbildes verdndern gab und andererseits die Personen, die Schauspieler auf der

TAG Biihne, welche im Black ihre ndchsten Szenen vorbereiten.
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5.2.4.1 Tiiren und Sessel

Gernot Plass selbst spricht sich fiir karge Biihnenbilder aus, die vom wesentlichen, der
Sprache und dem Spiel der Schauspieler, nicht ablenken. In Zusammenarbeit mit der
Ausstatterin und Biihnenbildnerin Alexandra Burgstaller ergeben sich immer wieder
Elemente der Biihnengestaltung, die gerade in ihrer Reduktion starke Bilder zu schaffen
vermoOgen. Genauso verhielt es sich bei der Arbeit zu Der Prozess. Waren zu Anfang noch
richtige Tiiren mit Rollmechanismus geplant, reduzierte sich diese Idee auf Tiirrahmen, die
mit Rollen versehen wurden, bis schlieSlich bei den ersten Proben klar wurde, dass die
Schauspieler die provisorischen Rahmen einfach tragen und verschieben konnten. So waren
es schlussendlich zwei schwarze Tirrahmen, neun gelbe Sessel und ein ca. 160x60x65 cm
breites Podest, welches als Tisch, Bett und weitere Sitzmoglichkeit fungierte. Fiir Gernot
Plass ist es wichtig, dass ein Schauspieler auf der Biihne verschiedene Sitz- oder
Liegemoglichkeiten hat. In Kombination mit dem Wunsch, die Moglichkeit einer schnellen
Verdanderung des Biihnenbildes zu integrieren, scheinen Sessel oder Bénke am besten
geeignet.*”°

Den Tiirrahmen kommt eine besondere Funktion zu, bilden sie doch einen Schwellenort, eine
Markierung des ,,Dazwischen®. Sie verkorpern einen Ort der Transition, durch sie wird
hindurchgeschritten, ein alter Platz verlassen und damit ein neuer konstituiert. Irgendwann
verliert sich die Mdglichkeit eine Bestimmung durchzufiihren, die Rdume entbehren ihre
Bedeutungen und werden zu leeren Mauern, welche die Figuren umgeben. Besonders im
Hinblick auf die Geschichte des Josef K. erscheint dies wichtig, denn er befindet sich
permanent in einem Kreis unbestimmbarer, sich verdnderbarer Rdume. Das albtraumhafte
Geflihl, nicht zu wissen, was vorgeht, ein Schwanken zwischen Schuld und Vergebung wird
durch die Anwesenheit dieser ,,dritten Orte” des Durchgangs verstirkt. Der Roman ist von
architektonischen Einschrinkungen durchzogen, oftmals sind es Blicke durch Fenster oder
Tiren die beschrieben werden, und hédufig bewegt sich K. durch schmale Génge und
verwinkelte Stiegenaufginge, welche sein Sichtfeld einschridnken. Dies wird bei Plass durch
den Holzverbau und die Tiirrahmen suggeriert, der Zuschauer wird in seinem Sichtfeld
gelenkt, mit den Ausschnitten der Tiir, die Einblicke in Zimmer gewidhren, kann der Blick in
puzzleartige Teile zersetzt und wieder zusammengefiigt werden. Es ist so immer nur moglich,
Ausschnitte einer (Biihnen) Wirklichkeit zu erfassen, diese gilt es so zu konstruieren, dass fiir
den Zuschauer ein nachvollziehbarer Ablauf entsteht. In Der Prozess finden sich viele

Ortswechsel, diese werden bei Plass mit rasender Geschwindigkeit durch kleine

206 Interview Gernot Plass, Tonaufnahme, 26.04.12.
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Verschiebungen der Rahmen oder Sessel hergestellt. Auch hier ist wieder der
bruchstiickhafte, farcierte Charakter der Inszenierung zu erkennen, welcher in den
labyrinthischen Raumspriingen seinen Ausdruck findet.

Die Tiirrahmen konnten ebenfalls als Requisite benutzt werden, so verkorperten sie einmal
die Leinwand des Malers Titorelli oder das Bild des Untersuchungsrichters in der Wohnung
des Advokaten. Allgemein ldsst sich sagen, dass das reduzierte Biihnebild mit seinen
verschiebbaren Elementen, die Spirale in der sich Josef K. befindet, noch verstdrkt. Die
unwirklich erscheinenden Orte die, genau wie die Figuren, schwer unterscheidbar sind,
wirken erst durch die Leere bedrohlich und tragen zum Gefiihl bei, dass die verschieden

hergestellten Situationen jederzeit zusammenbrechen konnten.
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5.2.5 Kostiim und Requisiten

Die Inszenierungen von Gernot Plass veranschaulichen ihre Reduziertheit und Abstraktheit
auch in den Kostiimen und der Arbeit mit Requisiten, wobei letztere lediglich als
Versatzstiicke fungieren. Alle Schauspieler stecken in grauen Anziigen, unter denen sie weille
Hemden und schwarze Krawatten tragen, graue Filzhiite und schwarze Schuhe runden die
Kleidung ab. Josef K. ist ein wenig eleganter gekleidet als die anderen Figuren, er trdgt einen
Bowler Hut und ein Jackett unter dem Anzug, auerdem sind die Farben seiner Kleidung
etwas dunkler, fast schon ins schwarz gehend. Die Einheitlichkeit der Anzugtrdger vermittelt
die biirokratische Welt, in der Josef K. umherirrt und lasst die Personen bedrohlich wirken, da
sie in ithrer Homogenitit kaum auseinander zu halten sind. Im Wechsel der Figuren werden
Hiite abgenommen und andere aufgesetzt, Brillen, Perlicken oder Haarschmuck tragen zur
Transformation der Biihnenfiguren bei. So wird der Gerichtsdiener, dem das Hemd locker aus
der Hose hingt und welcher die Armel bis zu den Ellenbogen hochgekrempelt hat, in der
folgenden Szene, mit einem griinen Steirerhut ausgestattet, zum Onkel vom Lande. Friulein
Biirstner verwandelt sich durch Tiillhaarschmuck und roten Lippenstift vom strengen Wéchter
in das liebliche Miadchen, und der Advokat wird durch ein klassisches Collarhemd mit
weillem Kragen zum Geistlichen. Im Kostiimkonzept steht die schnelle Wandelbarkeit der
Figuren im Vordergrund, ob des erwdhnten Tempos bleiben oft nur wenige Sekunden fiir den
Umzug. Hier halfen Hemden mit Druckknopfmechanismus und die perfekte Vorbereitung in
den Garderoben vor Beginn der Vorstellung.*"’

Da das Biihnenbild mit seinen Sesselkonstruktionen und Tiirrahmenstrukturierungen in
Verbindung mit dem Text die Szenen situativ einordnen konnte, waren Requisiten nur bedingt
notig. So erhielt der Priigler einen Baseballschldger und Sonnebrille, die sich der Schauspieler
vor Beginn der Szene offensichtlich fiir das Publikum vom Biihnenrand holte. Die meisten
Requisiten liegen die ganze Vorstellung iiber am Biihnenrand und représentieren das, was sie
sind, ndmlich Hilfsmittel fiir das Theaterspiel. Die Schauspieler gehen vom grauen
Tanzboden, der den Spielbereich markiert, in den schwarzen Randteil und holen dort die
Stiicke die sie bendtigen. Durch den Charakter der Verkleidung wurde der Aspekt des
Absurden und die Komik gewisser Szenen unterstiitzt, so z.B. die 2. Szene/IV. Akt
»litorelli, in welcher Maya Henselek, Georg Schubert und Gottfried Neuner
faschingsdhnliche Pippi-Langstrumpf Periicken aufsetzen und die neugierigen Méddchen im

Atelier des Malers représentieren.

297 Aufzeichnung aus Probenprotokoll vom 13.04.2011.
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Dennoch lenken die Kostiime nie vom Wesentlichen ab, in ihrer Schlichtheit unterstiitzen sie

die anderen Elemente der Darstellung ohne sich aufzudréngen.

Abb. 1: Ende © Anna Stocher

Abb. 1: Titorelli © Anna Stdcher

Abb. 1: Frl. Biirstner © Anna Stocher
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5.2.6 Licht

Ein weiteres Merkmal, welches Kafkas Romanfragment auszeichnet, sind die durchwegs
schlechten Lichtverhiltnisse. K. bewegt sich durch diistere Dachkammern und verstaubte
Biiros, in der Dammerung kann er die Personen auf der Strafle nur schlecht erkennen. Diese
Aspekte wurden in der Inszenierung von Plass bei den Lichtkompositionen beachtet. Ein
grau-griiner, eher kalter Ton bildet die Grundfarbe des Lichts, hier werden je nach Szene
Farben dazu genommen oder anders zusammengefiigt. In vielen Szenen werden helle Spots
eingesetzt, um den Fokus auf bestimmte Figuren zu setzen. Bei den Inszenierungen von Plass
sitzen Schauspieler oft in den Ecken der Biihne und warten, als Figuren, auf ihren Auftritt.
Diese sollen natiirlich nicht die volle Aufmerksamkeit des Publikums erhalten, sondern im
Halbdunkeln lediglich schemenhaft erkennbar sein. Hier sind hellere, groBBer angelegte Spots
vorteilhaft, welche den Blick des Publikums auf andere Bereiche der Biihne lenken kdénnen.
So verhilt es sich z.B. in der 5. Szene/l. Akt ,,Erste Untersuchungen* in welcher K. gut zu
sehen rechts vorne am Biihnenrand steht und hinter ihm, in einigem Abstand, die
Biiroangestellten warten. Das Licht wird nach hinten zu immer schwécher, sodass der letzte
Angestellte kaum mehr erkennbar ist. Der Holzverbau mit den eingelassen Offnungen,
welcher sich im hinteren Teil der Biihne befindet, macht es mdglich Lichtquellen zu
suggerieren, wie z.B. helles Tageslicht, das durchscheint als K. sich im leeren Sitzungsaal
befindet, oder bunt gefarbte Glaseinsitze, die den Raum des Domes verstarken. Wéhrend der
Umbauten bleibt die Biihne dunkel, Anfang und Ende einer Szene werden durch einen
abrupten Lichtwechsel angezeigt. In der Lichttechnik wird dies in Sekunden gemessen, die
der Scheinwerfer brauchen darf, um génzlich an- oder ausgeschaltet zu sein, meistens wurde
eine Zeit von 0-4 Sekunden gewéhlt. Bei Szenen in denen das Saallicht eingesetzt wurde (z.B.
7. Szene/l. Akt ,,Sitzungssaal*) wurde eine Zeit von etwa 25 Sekunden veranlasst, da hier das
langsame Aufhellen des Raumes wichtig erschien.*”®

Generell ist das Lichtkonzept eher dunkel eingestuft, was durchaus nachvollziehbar ist, da K.
sich meistens in geschlossenen Rdumen befindet. Durch die Winkel, in denen das Licht auf
die Biihne trifft und in der Konstruktion mit verschiedenen Gegenlichtern, ergeben sich in
manchen Szenen wundersame Schattenspiele die, gewollt oder nicht, eine Verbindung zur

traumhaften Atmosphére der Welt Kafkas schaffen.
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Abb. 1: Ende © Anna Stocher

Abb. 1: Das Wartezimmer © Anna Stdcher
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Abb. 1: Kaufmann Block © Anna Stocher
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5.2.7 Ton und Geridusche

Als Musiker zeichnet Gernot Plass selbst fiir die Tonkomposition verantwortlich. Von Ton
oder Musik kann man hier jedoch nicht sprechen, es handelt sich eher um rhythmisch
komponierte Tonfolgen, welche bestimmte Begebenheiten in Szenen herausheben oder als
Stichwortgeber fungieren. Meistens sind es nur einige wenige Klaviertastentone oder
Schlagzeuganschldge die, wiederholt und in ihrem Tempo verdndert, immer wieder abgespielt
werden. Oft kann man von einem so genannten ,,Atmosphdrenton® sprechen, der sich leise
und kaum merklich unter das gesprochene Wort schleicht. Der Zuschauer ist sich nicht sicher,
ob diese Gerdusche iiberhaupt zur Inszenierung gehoren, oder ob es sich um Laute handelt,
die von der Technik verursacht wurden. Genau dies ist der Sinn dieser Tone, sie sollen
verunsichern, die komisch grotesken Situationen unterstiitzen und das Gefiihl der
Undurchschaubarkeit steigern. Hier wird wieder mit den Konventionen des Theaters gespielt,
denn es scheint oft nicht moglich, die Quellen der Gerdusche auszumachen. Neben den
kiinstlich hergestellten Tonen, erzeugen die Schauspieler selbst verschiedene Laute auf der
Biihne, sie klopfen und schlagen auf Sessel, klatschen und lachen hysterisch. So weit
moglich, versucht Plass auf zusitzliche technische Gerduschkulissen zu verzichten, so findet
sich lediglich in der Szene ,Sitzungssaal“ eine Verstirkung des Klatschens durch
abgespielten Applaus. In der vorletzten Szene ,Im Dom* steht neben der Kanzel, fiir das
Publikum kaum sichtbar, ein Mikrofon, welches die Stimme des Geistlichen mit einem Hall
unterlegt. Dies verortet die Szene in einer Kirche, verleiht dem Pfarrer eine gewisse
Bedrohlichkeit und lasst ithn gegeniiber K. méchtiger erscheinen. Als er von der Kanzel zum
Gesprich herabsteigt, verliert er den Hall und es scheint als wiirde er zu einem normalen
Menschen. Generell wird der Ton als strukturunterstiitzend innerhalb der Szenen verwendet,

er dringt sich nicht auf, sondern trigt zur Konstruktion bestimmter Stimmungen bei.
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5.3. Szenenanalyse ,,Frau Grubach® und ,,Friulein Biirstner*

Um die zuvor genannten Elemente der Darstellung und den Umgang des Textes und dessen
Bedeutung in korperlichem Ausdruck zu verbinden, sollen nun die ineinandergreifenden
Szenen 3 (,,Frau Grubach®) und 4 (,,Friulein Biirstner) des 1. Aktes genau beschrieben
werden. Hier ldsst sich die Strukturierung des Theaterraumes durch die Schauspieler und die
Tiirrahmen und Sessel gut ablesen, der minimalistische Darstellungsstil tritt hervor und durch
die Elemente Licht und Ton konnte eine bestimmte Stimmung kreiert werden, welche auf die
Verbindung zu dem Roman hinweist.

Fiir die erste dieser Szenen, ,,Frau Grubach®, werden die Biihnenteile im Black von den
Schauspielern so umgebaut, dass in der Biihnenmitte die zwei Tiirrahmen in ca. 2 m Abstand
leicht verschoben gegeniiber stehen, ca. 1 m davor befinden sich drei Sessel nebeneinander.
Vorne links, mit der Lehne nach rechts, ist ein Stuhl, in der hinteren linken Ecke stehen drei
weitere mit der Lehne zum linken Biihnenrand gedrehte Sessel nebeneinander, auf denen A
(Jens ClaBlen) und C (Gottfried Neuner) Platz nehmen, nachdem sie auf dem schwarzen Areal
Kostiimumziige durchgefiihrt haben. B (Maya Henselek) bewegt sich zur linken vorderen
Seite und zieht sich, ebenfalls im schwarzen Biihnenteil, fiir die Figur des Frl. Biirstner um:
ein Tiillhaarreifen wird aufgesetzt, roter Lippenstift aufgetragen und die Hosen und

Hemdirmel aufgestiilpt.””’

Alle drei Figuren befinden sich auBlerhalb der Lichteinstrahlungen,
dennoch sind die Umziige fiir das Publikum sichtbar, es wird aber durch den Lichtfokus auf
K. und Frau Grubach vom Geschehen im schwarzen Bereich abgelenkt. Allerdings wird der
Zuschauer in dieses Mittel der Verwandlung eingefiihrt, es wird suggeriert, dass die
Figurendarstellung diafam ist und durch verschiedene Requisiten oder Kostiimteile andere
Rollen angenommen werden. Dies zeigt sich ebenfalls im Kostiim der Frau Grubach, die eine
Hausmaéadchenschiirze trigt, unter welcher man deutlich den grauen Anzug und die Krawatte
erkennt. Am rechten Biihnenrand befindet sich die Bett/Tischkonstruktion mit einem Sessel
als Nachttischchen dahinter und in der rechten hinteren Ecke ein weiterer Stuhl, von dem sich
Frau Grubach (Georg Schubert) erhebt, zum rechten Tiirrahmen geht, sich dazwischen stellt
und, den Kérper an die Holzlatte gelehnt, einen Arm lasziv iiber den Kopf hilt.*'" Sobald sie
K. durch den anderen Tiirrahmen vorbeigehen sieht, lasst Frau Grubach die Hand sinken und

hilt die Arme hinter dem Riicken versteckt. Sie behilt diese Position die gesamte Szene {iber,

lediglich der Kopf und Oberkdrper werden leicht bewegt.
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G- Ach Herr K.

K- Frau Grubach.

G- Ja?

K- Ich fiirchte fast, ich muss sie-

G- Aber nicht doch.

K- um Verzeihung

G- Nein wieso denn.

K- wird nicht wieder vorfall'n

G- Nein, das kann nicht wieder vorfall’'n
K- Bitte?

G- Sie sind doch mein bester Mieter
K- Woher woll'n Sie denn das wissen?
G- Nehmen Sie die Sache doch nicht-
K- mach ich denn den Eindruck?

G- Diese Sache

K- Nehm ich irgendetwas schwer?

G- ist - wie sie sagen-

K- Was denn?

G- sicher nicht bedeutend

K- Jedenfalls ist sie vorbei

G- Das ist doch schon

K- Ja schon, Frau Grubach. Eins noch: Fraulein Biirstner — wo ist
G- im Theater.

K- Im Theater?

G- Wollten Sie etwas von ihr?*!"!

Bei den Worten ,,Sicher nicht bedeutend* streckt sie den Kopf nach vorne, mit sii8licher
Stimme umschmeichelt sie K. und versucht ithn zu betdéren. Als er allerdings nach dem
Aufenthaltsort Frl. Biirstners fragt, verdndert sich ihr Ton schlagartig, fast ungehalten gibt sie
ithm zur Antwort ,,im Theater”. Trotz der Komik, die sich allein durch den Mann in
Frauenkleidern ergibt, sich aber auch aus der Situation lesen ldsst, vermittelt die seltsame
Gestalt der Frau Grubach etwas Furchteinflossendes. Dies zeigt sich vor allem in den
Bewegungen K.’s: er ist im Begriff an der Tiire vorbeizugehen, wird aber von seiner
Vermieterin aufgehalten. Widerwillig geht er ein paar Schritte riickwérts, in der Hoffnung das
Gesprich schnell zu beenden streckt er den Kopf durch den Rahmen und wechselt ein paar
Worte mit ihr. Als er sich schon verabschiedet hat und wieder aus dem Rahmen tritt, einige
Schritte forsch nach vorne geht, meint Frau Grubach plétzlich ,,Nein, das kann nicht wieder
vorfallen“. Auf diese Worte erstarrt K., 14uft wieder zwei Schritte riickwérts und blickt
ungldubig in den von den Tiirrahmen konstruierten Raum. Sein Ton wird unhéflich,
gleichzeitig ldsst sich eine gewisse Unruhe erkennen, er beugt sich durch den Rahmen, ein
Full schwebt leicht in der Luft, eine Bewegung, welche die Unsicherheit seiner Haltung
verstdarkt. Eine Hand nach vor gestreckt zeigt er auf Frau Grubach, die sich mit naivem
Grinsen den Versuch einer Verteidigung der morgendlichen Vorkommnisse von K. anhort.

Die Situation ist hier durch den Text vorgegeben, K. mochte unbemerkt aus dem Haus gehen,

21 Textfassung Gernot Plass Der Prozess — Eine biirgerliche Farce, frei nach dem gleichnamigen Roman
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wird von Frau Grubach abgefangen und hat das Gefiihl sich fiir die Storung am Morgen
entschuldigen zu miissen. Seltsamerweise ist diese keineswegs verdrgert, im Gegenteil, sie
scheint sich bestens mit seiner Situation auszukennen. Wie alle Frauen versucht sie mit K. zu
flirten, auch hier findet sich ein stdndiges Flimmern zwischen Komik und Bedrohlichkeit, die
Stimmung konnte jeden Augenblick kippen. Die schlechten Lichtverhdltnisse, welche
eigentlich nur Frau Grubach deutlich erkennen lassen, suggerieren die Dunkelheit des
Korridors auf dem K. sich befindet und lassen die ganze Szene traumhaft wirken. Die
Bewegungen der Schauspieler verstirken die unangenehme Situation, welche durch den Text
schon konstituiert ist. K.’s Schritte vor und zuriick sind, obwohl nervés anmutend, genau
bemessen und Frau Grubach schafft es ihn allein durch Stimmlagenwechsel zu verstoren. Die
Szene geht flieBend in die néchste - 4. Szene/l. Akt ,,Fraulein Biirstner* - iiber, diese tritt bei
Frau Grubachs Worten ,,Nicht da* von links auf das graue Spielparkett und hat somit die
Transformation zu einer neuen Figur vollzogen. K. spricht die letzten Worte mit Frau
Grubach schrig rechts hinter Frl. Biirstner, ihr postepischer Anfangsmonolog verschréinkt sich
mit K.’s Gedanken sein Zimmer zu kiindigen. Bei ,,Nein, das wire* beugt sich Frl. Biirstner
mit dem Oberkdrper nach links und Josef K. nach rechts, so dass sie eine V-dhnliche Figur

bilden, welche ihre gleichzeitige Anziehung und Aversion fiireinander symbolisiert.

K- und Frdulein Biirstner iiberreden,

G- Gute Nacht Herr K.

K- vereint mit mir zu kiindigen.
4.Szene/I.AKT ,,Friulein Biirstner*

B- Ich bin so miide

K- Nein, das wire

B- Mensch ich konnte eine ganze Woche schlafen
K- doch entsetzlich tibertrieben.

B- wieder spdt geworden

K- wegen dieses Vorfalls?

B- und die alte Grubach schaut in letzter Zeit
K- die Wohnung wechseln?

B- komisch

K- Nein. Nichts wdre falscher

B- nur noch schlafen jetzt

K- Wo sie nur bleibt. Es ist schon schrecklich spdt
B- Ich schleppe mich die Treppe hoch

K- das wire sogar feige

B- ein paar Stufen noch

K- Jetzt hor ich Schritte an der Treppe

B- So. Endlich zu hause Tiire auf und -

K- Fréulein Biirstner

B- Aaaah

K- Fréulein Biirstner

B- Aaaah

K- Fréulein Biirstner

B- Huuuhh Aaahhhh

K- Sie schreit’”’

212 Textfassung Gernot Plass Der Prozess — Eine biirgerliche Farce, frei nach dem gleichnamigen Roman
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Die rdumliche Nihe der Figuren ist durch die korperliche Nédhe der beiden Schauspieler
gegeben, Frl. Biirstner befindet sich im Stiegenhaus auf dem Weg in ithr Zimmer, vor
welchem K. schon, auf ein Gesprach mit ihr hoffend, wartet. Bei den Worten ,,Ich schleppe
mich die Treppe hoch® geht sie in eine breite Gritschstellung und stapft umsténdlich drei
Schritte an den Bithnenrand. Sie richtet sich bei ,,So. Endlich zu hause Tiire auf und-,, wieder
auf, wird durch K.’s Ansprache erschreckt und stof3t drei krachzende, lauter werdende Schreie
aus, welche von K. mit drei verschieden lauten ,,Fraulein Biirstner Ausrufen unterbrochen
werden. Er bewegt sich dabei von seiner Ausgangsposition hinter Frl. Biirstner zuerst zuriick
zu der noch immer mittig stehenden Dreier-Sesselreihe und blickt nach dem dritten Schrei
durch den rechten hinteren Tiirrahmen, in welchem zuvor noch Frau Grubach stand.*'’
Wieder entsteht hier durch die Anordnung der Rahmen das Gefiihl, K. blicke aus einem
Tiirstock auf Frl. Biirstner, durch wenige Bewegungen und Umstellungen kénnen mit den
Sesseln und Rahmen verschiedene Raumkonstellationen suggeriert werden. Nach jedem
Ausruf ,,Aaahhh“ und dem folgenden ,Fraulein Biirstner wird ein kurzer, abgehackter,
zischend-brummender Ton eingespielt, der diese Situation choreographiert und den Effekt der
Wiederholung weitertreibt, der in vorangegangen Szenen dhnlich ausgefiihrt wurde. Eine neue
Lichteinstellung, welche gleichzeitig mit dem zweiten Ton vollzogen wird, unterstiitzt dieses
Gefiihl einer Unwirklichkeit noch, da in diesem Moment das Licht aus einem Scheinwerfer
rechts vorne kommt und so einen lang gezogenen, matten Lichtkegel vom Standpunkt Frl.

Biirstners (links vorne) zu K. (rechts mittig im Tiirrahmen) wirft.”"*

K- Ich warte jetzt schon seit

B- Wie ein Verbrecher

K- Nein ich

B- aus dem Dunkeln

K. wollte nicht ...

B- Sie haben mich zum Schrein gebracht
K- Verzeihen sie mir

B- In meinem Zimmer?

K- Was? Zu ihnen?

B- Hier auf keinen Fall*'®

K. versichert dem Fréulein fliisternd, dass er sie nur kurz storen wird, sie geht mit den Worten
»Wie ein Verbrecher* in Richtung des links stehenden Tiirrahmens, nimmt ihn mit ,,Sie haben

mich zum schreien gebracht* hoch und trigt ihn zu der stehenden Sesselreihe nach vor.
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Sie stellt ithn so ab das die Durchgénge nach rechts und links offen sind und mit den Sesseln,
die mit den Sitzflichen zum Publikum stehen, und dem Bett den Einschnitt eines Zimmers
bilden. Sie winkt K. mit ,,Hier auf keinen Fall* zu sich herein, geht durch die ,, Tiir* und legt
sich gerade auf das Bett. K. tritt ein und nimmt auf dem von ihr am weitesteten entfernten
Stuhl Platz. Er sitzt steif und verspannt mit kerzengeradem Riicken da, die Hiande akkurat auf
den Knien, er wagt es nicht den Kopf zu bewegen, weshalb er die Augen verdreht, um das
Zimmer zu begutachten. Die Peinlichkeit der Situation wandert durch seinen Kdorper, er muss
sich erst sammeln, bevor er zu sprechen beginnen kann. Es folgt ein kurzer, rasanter
Wortkampf, der mit dem abrupten Anheben des Oberkorpers von Fraulein Biirstner in
betretene Stille libergeht: ,,Sie waren hier in meinem Zimmer?“.*'% In einer Stellung, welche
an Bauchmuskeliibungen erinnert, hebt sie den Oberkorper mit ,,Was suchen sie in meinem
Zimmer* weiter an, bis sie schlielich kerzengerade auf dem Bett sitzt und K. wiitend fragt

,Warum waren sie in meinem Zimmer?.

B- Sie waren hier in meinem Zimmer?
K- Nein das heiit- Ahm - ja

B- Was suchen sie in meinem Zimmer?
K- Gar nichts

B- Warum waren sie in meinem Zimmer
K- Ich war nicht alleine

B- Nicht alleine®"”

Der Streit geht weiter, Frdulein Biirstner ist sehr verdrgert, was auch an ihrem
Gesichtsaudruck erkennbar ist. Die Lippen zusammengepresst und die Augen weit
aufgerissen, kann sie ihre Emporung kaum verbergen. Genau dies schafft Maya Henselek
durch ihren Kérper zu vermitteln, namlich die Atmosphire der zurlickgehaltene Wut die man
gegeniiber einem Bekannten nicht offen legen darf, sondern stattdessen Contenance behalten

muss, obwohl unter der Oberfldche der Zorn brodelt.

B- Ich verbiete Thnen-

K- Fraulein Birstner ich-

B- in meiner Abwesenheit mein Zimmer zu betreten.
K- Ich erklirte Thnen doch-

B- Das miisste sich von selbst verbieten

K- Friulein Biirstner!?'®

216
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K. versucht verzweifelt die Situation zu klidren, bleibt aber starr auf seinem Sessel sitzen,
bewegt lediglich den Kopf zu seiner Gespréachspartnerin und versucht sie zu beschwichtigen.

Pl6tzlich schnellt eine Hand mit ausgestrecktem Zeigefinger in Richtung K. und das Fréulein
konstatiert: ,,ich verbiete ihnen-,, worauf ein lauter Schlag auf die Bettkante folgt. Die
Diskussion setzt sich fort, die Positionen bleiben gleich. Als K. erklért ,,wir wohnen Tiir an
Tiir*, fihrt er eine Facherbewegung mit einer Hand aus, die ein Nebeneinander andeutet, die
er vergisst zu beenden und einige Sitze weiterzieht, was seine Verzweiflung noch verstirkt.
Unbeholfen stochern die Héande in der Luft und er blickt gequélt zu Frl. Biirstner. Die erste
Angst scheint bei ihr verflogen zu sein, ihre steife Haltung lockert sich, bei dem Gedanken,
dass K. ein Schwerverbrecher sein konnte, lduft kurz ein Schmunzeln iiber ihre Lippen. Die
Beine sind nicht mehr gerade gestreckt, sondern liegen locker auf der Liegefldche des Bettes,
thre Stimme wird weicher und ein amiisanter Unterton wird erkennbar. K. fiihlt sich dadurch
angegriffen, schlieflich geht es um eine ernste Angelegenheit, man spiirt, dass er das Lacheln
Fraulein Biirstners fiir fehl am Platz hélt. Diese ldsst sich nicht beirren, als sie von ihrer neuen
Stelle ,,ich fange nachsten Monat schon bei einem Advokaten an‘ erzéhlt, winkelt sie ein Bein
ab und hilt es mit den Hidnden umschlossen. Diese Bewegung markiert den Beginn einer
erotischen Atmosphére, in weiterer Folge lehnt sie sich weit zu ihm und formuliert mit ihren
roten Lippen lasziv ,,Das Recht zieht einen eigentlimlich an, nicht wahr?* K. ist sofort in
threm Bann, er kann die Augen nicht mehr von ihr abwenden und beugt sich immer weiter
hiniiber, bettelt um ihre Hilfe und Unterstiitzung. Fraulein Biirstner scheint begeistert, springt
mit ,,Ich? Na gut dann miisste ich nur wissen vom Bett und setzt sich neben K.. Ein Platz
zwischen ihnen ist frei, auf dem K. jedoch halb lehnt und dem Fréiulein vollkommen verfallen
scheint. Mit vertrdumten Blick starrt er sie an, doch der kurze Flirt ist vorbei, sie sitzt gerade
auf dem Stuhl und verlangt Informationen iiber K.’s Situation. Dieser erklirt ,,das weil} ich
nicht* worliber er sich selbst so drgert, dass er sich jih zuriick in seine Ausgangsposition auf
dem Sessel begibt und nun beide auf den dulleren Stiihlen der Sesselreihe sitzen, gerade nach
vorne blickend, die Hénde auf den Knien. Die Situation kippt pldtzlich, denn Friulein
Biirstner fiihlt sich hintergangen, springt auf, mandvriert sich in eine leicht nach hinten
geneigte stehende Position und zeigt auf die Tiir, das Gesprich scheint mit ,,Dann Gute

Nacht* beendet.?"”
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K- glauben Sie mir nicht?

B- Ich kenne Sie doch gar nicht gut?

K- Wir wohnen Tiir an Tiir

B- Na und?

K- Sie glauben mir?

B- Sie sind nicht vom Gefédngnis ausgebrochen?
K- Sehe ich so aus?

B- Nein sicher nicht, dann wéren sie nervoser
K- Ich bin schuldlos!

B- Nun Sie konnen auch kein Schwerverbrechen
K- Nein. Ich habe Fraulein Biirstner -iiberhaupt kein- und schon gar kein Schwer-
B- was macht dann eine Untersuchungskommission bei Ihnen
K- Meine Unschuld feststell’n

B- Unglaubwiirdig

K- oder auch erkennen, dass ich nicht so schuldig,
B- ach nicht so

K- wie sie es zundchst angenommen

B- Ja das konnte sein

K- Sie haben nicht sehr viel Erfahrung

B- Was?

K- in Strafrechtssachen?

B- hab ich nicht,

K- Na eben

B- wird sich aber dndern,

K- Ach wieso

B- ich fange nédchsten Monat schon bei einem Advokaten an.
K- Als was?

B- Biirokraftshelferin

K- Das ist doch gut.

B- nicht? Das ist gut

K- Sie werden mir dann helfen konnen

B- koénnte sein.

K- Sehr schon

B- Das Recht zieht einen eigentiimlich an, nicht wahr?
K- Mir kdénnte schon geholfen werden

B- Ach von einem Advokaten

K- Nein nur Sie! Sie solln mir helfen.

B- Ich? Na gut dann miisste ich nur wissen,

K- Wissen was?

B- worum es sich hier handelt

K- Das ist ja der Haken

B- Und wieso

K- das weil} ich nicht.

B- Sie haben mich verarscht

K- Ich? Fréulein-

B- Frechheit so was

K- Frédulein Biirstner

B- Raus aus meinem Zimmer

K- Nein.

B- Wo ist denn bitte ihr Respekt vor Frauen

K- So glauben Sie mir doch

B- dann sagen sie, um was sich hier handelt

K- Ich — das weil} ich nicht

B- Dann Gute Nacht**
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Der sexuell aufgeladene Szenenabschnitt wird blitzartig unterbrochen und kippt in eine
unangenehme, mit Missverstdndnissen gefiillte Stimmung. Bei Kafka tauchen die sexuellen
Begegnungen plétzlich auf und enden abrupt, genauso verhélt es auch in der Inszenierung von
Plass. K. schafft es nicht sich einer Frau zu ndhern, tut er dies, bricht die Szene ab oder die
Situation wandelt sich ins Gegenteilige. Auch hier eskaliert die Situation, Friulein Biirstner
will ihn aus ihrem Zimmer schicken, doch dann kann er ithre Aufmerksamkeit mit den Worten

»ich wurde nur verhaftet” wieder gewinnen.

K- ich wurde nur verhaftet

B- Was? Verhaftet

K- Ganz genau

B- Wie war es?

K- Schrecklich

B- Das ist mir zu allgemein

K- Ich zeig” es Thnen

B- Nein, ich bin schon furchtbar miide.
K- Darf ich-

B- Was?

K- das Nachttischchen von IThrem Bett verschieben.
B- Nein was fillt Thnen denn ein!

K- Dann kann ich es nicht zeigen®'

Zuvor ist er erregt aufgesprungen, um noch einen letzten Versuch zu unternehmen seine
Nachbarin zu beschwichtigen. Nun ist ihr Interesse geweckt, beide stehen gerade zum
Publikum sehend vor den Sesseln und beugen sich mit ,,und wie war es* und ,,schrecklich*
nah zueinander. K. scheint sich schlagartig aus seiner Trance zu befreien und macht sich
daran die Verhaftungsszene nach zu stellen. Aufgeregt springt er zum Nachttischchen, schiebt
es vor den Tisch, setzt sich und sieht Fotos durch. Frl. Biirstner steht zappelnd daneben und
fleht ihn an aufzuhdren, immer wieder geht sie in die Knie ,,Ich- Herr K. ich bitte Sie*. Die
kleine Vorstellung wird jéh unterbrochen als ein Klopfen ertont, welches die {ibrigen drei
Schauspieler am unteren Rand ihrer Sessel produzieren. Sie alle haben sich wéhrend des
Gesprichs der beiden auf die drei hinten rechts stehenden Stiihle begeben und bilden so eine
bedrohliche Mauer aus Anzugtridgern, die im Halbdunkeln bewegungslos verharrt. Wieder
sind sie fiir den Zuschauer erkennbar, allerdings ist durch das Licht abermals der Fokus auf
den Zimmer-Auschnitt gelegt. Dennoch wird so der Aspekt der Beobachtung
aufrechterhalten, welcher sich in so vielen Kapiteln von Kafkas Werk findet. Wiederum hat es
Plass geschafft, mit kleinen Elementen, die Inhalte des Originals auf der Biihne zu vermitteln.
Fréaulein Biirstner ist vor Angst auf den Sessel gesprungen, K. steht perplex daneben, blickt

verwundert ins Publikum. Als er die Angst des Frauleins erkennt und sie mit ,,Dafiir ist doch
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gar kein Grund* beschwichtigen will, packt er sie plotzlich um die Hiifte und vergribt sein
Gesicht in ithrem Busen. Friulein Biirstner auf dem Sessel, beugt ihren Oberkdrper nach
rechts und driickt gleichzeitig K.’s Kopf weg, so dass abermals eine V-formige Figur entsteht,
welche sich von Anfang an durch diese Szene gezogen hat. Musik und Black beenden 4.

Szene und der Umbau zur néchsten erfolgt abermals im Dunkeln.

B- Pssst Leise!

K- Klopfen aus dem Nebenzimmer
B- Oh Mein Gott es klopft. Es hat ge-
K- Fiirchten Sie sich nicht

B- Wer kann das sein?

K- Hier nebenan!

B- Da wohnt doch niemand- da ist
K- Richtig - nur die Kiiche,

B- So. Sie miissen gehen

K- wer schlift denn da

B- Ich bin sehr ungliicklich dariiber.
K- Dafiir ist doch gar kein Grund*?

An den eben beschriebenen Szenen lésst sich gut erkennen, wie Plass es geschafft hat, nicht
nur durch den Text, sondern auch durch die Fiithrung der Schauspieler, die Atmosphire des
Romans zu konservieren. Der Text als Basis, der durch Mimik, Gestik, Ton, Licht und den
Umgang mit Bithnenraum und Requisiten vervollstindigt wird, kann so sein volles Volumen
entfalten. Durch die exakt berechneten Bewegungen ergeben sich mechanisch wirkende
Ablaufe, welche die Vorherbestimmtheit des ganzen Verfahrens von Josef K. verstirken. Jede
Figur scheint genau zu wissen, was sie tut, nicht nur im Handlungsverlauf, sondern auch auf
der Biihne. Frau Grubach und Fréulein Biirstner suggerieren in ithrem Verhalten nichts iiber
den Prozess zu wissen, lassen aber durch den Text anklingen, dass sie mehr in Josef K.’s
Situation verstrickt sind, als sie zugeben wollen. Durch die Verdnderung der Tiirrahmen
werden immer wieder neue Raume konstruiert, die eine eingeschrinkte Einsicht gemein
haben. Dem Publikum wird stets ein eingegrenzter Ausschnitt gezeigt, hinter dem sich
ungeahnte Labyrinthe verbergen. Dies steht abermals in Verbindung mit der Figur des Josef
K., der selbst nur bruchstiickhaft zu denken vermag und nicht in der Lage ist, sich einen
Uberblick iiber seine Situation zu verschaffen. Stattdessen denkt er nur an den Prozess an sich
und stiirzt so in sein Unheil. In den Korpern der Schauspieler spiegelt sich der stakkatoartige
Rhythmus des Textes wieder, ein Aspekt der zu den klaren, starken Bildern der Inszenierung

fuhrt.
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5.4. Pressestimmen zur Inszenierung

“Wir erinnern uns: Gernot Plass, das ist der, welcher mit seiner Neudeutung von
Shakespeares “Richard II.” fiir die Theatersensation des Jahres 2010 zustindig war.
,Der Prozess’ zeigt dieselbe Handschrift: In hochstem Tempo werfen die Darsteller
einander die Textbrocken zu, so entsteht ein durchgehender, sehr préziser Rhythmus
mit enormer Sogwirkung. (...) Allein schon der Virtuositdt der Form zuzuschauen,
macht Freude. So komisch kann Kafka sein.””*

,.,Franz Kafkas ,Der Prozess’ ist an sich schon surreal und verworren, doch Gernot
Plass setzt noch eines drauf. Temporeich und ganz heutig ist seine Fassung, eigen das
Sprachgebilde, grotesk und iiberbordet die Spielweise. Der Ubergang zwischen den
Satzen ist flieBend, das Publikum ist Teil des Spiels mit den Blickwinkeln: Theater
im Theater. Julian Loidl iiberzeugt als Josef K., stets zwischen Wahnsinn und
Klarheit schwankend. Exaltiert auch Maya Henselek, deren Gesichtsausdruck den
Irrsinn des Stiickes widerspiegelt. Gegen Ende ist jedoch der Reiz des surrealen
Sprachengewirrs verflogen. Die Uberdosis Tempo ermiidet, lisst das Finale

abebben.“***
Zu den Kritikpunkten der Inszenierung von Plass gehorten vor allem die Lange des Abends,
obwohl dieser mit knapp zweieinhalb Stunden inklusive Pause, den Rahmen eines
Theaterabends durchaus einhielt. Die Szene ,,Jm Dom* wurde als den Ablauf der Geschichte
behindernd angesehen, wohl ebenfalls ob ihrer Ldange von 16 Minuten. Es besteht kein
Zweifel, dass Plass mit seinen temporeichen Inszenierungen auch an das Publikum hohe
Anspriiche stellt, gilt es doch sich zwei Stunden voll zu konzentrieren. Dennoch darf gesagt
werden, dass dem zeitgendssischen Zuschauer durchaus mehr zugemutet werden kann und
nicht alles was eine Fernsehspielfilmlinge von 90 Minuten lbertrifft, als harter Brocken
gelten muss. Das Ende des Stiicks wurde von manchen Seiten kritisiert, da es fiir einige
Zuschauer keine Auflosung der Handlung bot, und zu unspektakuldr erschien. Genau darin
liegt aber die Faszination im Werk Kafkas: K. ist keine Figur die aktiv handelt und die
Geschichte vorantreibt, einem kathartischen Ende entgegen. Der Tod von Josef K. ist nicht
tragisch, er 16st hochstens ein Schulterzucken aus. Kafka zeigt am Ende keine Losungen auf,
die Situation ist dieselbe wie am Anfang, als Tragddien Autor hat er die Ubung des richtigen
Aufbaus derselben verfehlt. Genau dieser Aspekt fasziniert das Publikum sowie den Leser, da
er zum nachdenken anregt und Verwirrung stiftet, sogar eine gewisse Unruhe ausldst. Die
Neugier des Menschen wird hier nicht befriedigt, alles worauf das Werk hinarbeitet wird

durch diese Nichtauflosung am Schluss zerstort. Das Gericht erteilt immer noch Befehle an

223 Kurier Kritik, http://www.dastag.at/produktionen/prozess/kritiken/ Zugriff: 14.06.12.

224 Kurz, Helene, ,,Temporausch im grauen Einheitszwirn®, Wiener Zeitung, 28.4.2011,
http://www.wienerzeitung.at/themen_channel/wzkunstgriff/buehne/46729 Temporausch-im-grauen-
Einheitszwirn.html Zugriff: 14.06.2012.
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seine verzweigten Mittiter, die sich selber wiederum an ihrer Helfer und Helfershelfer
wenden. Josef K. hat keine Verdnderung durchgemacht, er konnte und wollte nicht iiber
seinen Horizont hinweg sehen, deswegen kann ihm kein tragischer Tod vergdnnt sein. Das
Ende ldsst den Zuschauer im Stich, eben weil es keine Losung gibt. Wer oder was ist das
Gericht? Warum ist K. angeklagt? Was hat er nicht oder doch verbrochen? Gernot Plass
amiisiert sich iiber die Vorwiirfe des Publikums, die Inszenierung wiirde am Ende Schwichen
zeigen, aber fiir den Regisseur war klar, dass gerade im Ende der Reiz Kafkas zur Geltung
kommt und hier ein Eingriff, eine Verdnderung fatal wire, da so der ganze Sinn und Aufbau
des Werkes zerstort wiirde.”*> Es darf angemerkt werden, dass gerade das ruhigere Tempo am
Ende und in der Szene ,,Jm Dom* eine benétigte Ruhe in das Konzept bringt und mit dem
Abebben der Geschwindigkeit der Tod des Josef K. vorbereitet wird, um dann bei dem Stich

ins Herz den volligen Stillstand zu erreichen.

225 Interview mit Gernot Plass, Tonaufnahme, 16.12.2012.
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6. Zusammenfassung

In diesem letzten Abschnitt der Arbeit sollen nun die Zusammenhinge der bearbeiteten
Punkte aufgezeigt und die daraus gewonnen Erkenntnisse evaluiert werden. Im Zuge der
immensen Beliebtheit von Romandramatisierungen, welche sich trotz ihrer langen Tradition
bis hin zuriick zu Aristoteles, gerade in den letzten zehn Jahren zusehends zum bevorzugten
Biihnenmaterial entfaltet haben, kann man die Arbeit mit Kafkas Fragment als Vorreiter
dieser Bewegung sehen. Denn mit Jean-Louis Barrault, Jan Grossmann und Steven Berkoff
war die Faszination dieser Erzdhlung fiir die Biihne initiiert und hat seitdem viele
Theatermacher in ihren Bann gezogen. Hauptsdchlich deshalb, weil dieses vielschichtige
Werk auf so vielen Ebenen mit dem Theater infiziert scheint, ein Aspekt der allerdings
zahlreichen Inszenierungen zum Verhdngnis wurde. Hervorzuheben sind hier die Elemente
der Theatralitdt, Komik und Groteske die im ersten Kapitel bearbeitet wurden. Vor allem im
Hinblick auf letztere féllt auf, dass in letzter Zeit ,Kafkas komische Seiten* (Astrid
Dehe/Achim Engstler)*® zunehmend entdeckt wurden und das ernste, melancholische Bild
des Autors verdringen. Bis in seine Heimatstadt scheint dies allerdings noch nicht
durchgedrungen zu sein, bei einem Besuch des Kafka Museums in Prag im Mai 2012 wurde
man noch immer iiber den triibseligen, depressiven Autor und sein schwermiitiges Werk
aufgeklart. Auch das Museum an sich bedient alle nur erdenklichen Klischees, wandert man
doch durch ein diisteres Labyrinth aus verwinkelten Géngen, in welchen schwarz-weill Fotos
mit tragischen Geschichten der darauf abgebildeten Personen versehen, ausgestellt sind.
Begleitet wird man von dumpfen Tonen und Raben Gekrichze, so dass der komische Franz
Kafka eine Utopie zu sein scheint. Beschéftigt man sich ndher mit den Aspekten der Komik,
vor allem im Werk Der Prozess, kann man fiir die neuen Ansétze der Forschung nur dankbar
sein. Gerade fiir das Theater sind diese grotesk-absurden Seiten wichtig und hat man einmal
verstanden, dass Kafka keine Schenkelklopfer-Taktik betreibt, mutet die Geschichte des Josef
K. durchaus amiisant an. Auf der Biihne kann mit diesen Elementen gespielt werden, denn die
Selbstverstindlichkeit, mit welcher komische Situationen hingenommen werden, kommt dem
»als ob*“-Charakter des Theaters nur zugute. Ebenso kann die Distanz des Zuschauers zum
Geschehen auf der Biihne als sehr forderlich fiir die Entfaltung von Kafkas Komik gelten, da
sich jene gerade iiber diese Distanz erst richtig entwickeln kann. Denn der verzweifelte
Versuch Josef K.’s Klarheit in seine Lage zu bringen, die vielen kleinen absurden Situationen,

in denen Figuren ihn fast beliigen und zum Narren halten, setzen einen gewissen Abstand zum

226 Dehe, Astrid/Engstler, Achim, Kafkas komische Seiten, Gottingen: Steidl 2011.
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Protagonisten voraus. Identifiziert sich der Zuschauer zu sehr mit ihm, geht durch die Néhe
ein wertvolles Element der Kaftkaschen Dichtung verloren, ein Aspekt, der wiederum in der
szenischen Umsetzung und Rollenarbeit beachtet werden muss. Die Theatralitit, welche sich
unter anderem durch den Aspekt des stindigen Beobachtens und der akribischen
Beschreibung des Schauplatzes und der sich darin befindenden Personen auszeichnet, sowie
die starken dialogischen Passagen lassen eine Szene unter der Prosa vermuten. Zu vergessen
ist bei all diesen Aspekten allerdings nie, dass es sich hier nur um Elemente der szenischen
Darstellung handelt und man es trotzdem mit einem Roman und keinem dramatischen Text zu
tun hat. Hier wurde anhand der Moglichkeiten und Probleme von Romandramatisierungen
gezeigt, welche Vorgehensweisen bei einer Dramatisierung erstrebenswert sind und welche
Wege sich dem Bearbeiter dabei er6ffnen. Abgesehen vom finanziellen Vorteil, gleichzeitig
Regisseur und Autor einer Biihnenfassung zu sein, ldsst sich durchaus behaupten, dass ein
Roman, so schwer seine Umsetzung in szenische Form auch sein mag, dennoch grof3e
Freiheiten bietet. Gerade in der Arbeit am Text und dessen Umformung zum ,,dramatischen
und in weiterer Folge zum ,,Auffiihrungstext konnen die Grenzen des zeitgendssischen
Theaters erforscht werden und mehrere gingige Theorien zu dessen Erscheinung vereint
werden. Dem Roman gehort das Wort, das Geschriebene, mit ihm stellt er Situationen her,
konstruiert Szenen und eine fortlaufende Handlung. Das Theater allerdings kann sich nicht
allein auf das gesprochene Wort verlassen, sonst wére es keine Auffithrung, sondern lediglich
eine Lesung, obwohl wie im Fall von Gernot Plass, der Fokus durchaus auf das Sprechen
gelegt werden kann. Die Biihne muss mit anderen Elementen versuchen das Fehlen des
Textvolumens eines Romans zu kompensieren, wobei hier die Priasenz des Menschen, des
Schauspielers den stirksten Einfluss hat. Gerade im Falle von Franz Kafkas Fragment Der
Prozess, in dem sich jedes Kapitel durch den charakteristischen, penibel beschreibenden und
graphischen Stil des Autors auszeichnet, scheint die Herangehensweise von Plass geeignet.
Mit den immer etwas surreal wirkenden Figuren, die mit exakt choreographierten, manchmal
auch tibertriebenen Gesten und Mimiken bestimmte Situationen kreieren, befindet man sich in
weiter Ferne eines naturalistischen Ansatzes, welcher in diesem Fall fatal wire. Die Figuren
miissen den zeichenhaften Charakter des Romans behalten, nur so kdnnen die Zuschauer sie
wirklich, in der Jetzt-Zeit der Biihnenvorstellung erleben und die Elemente des Romans

transformiert werden.
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Peter Weiss iibt in einer seiner Notizen harte Kritik an den Versuchen, das Werk Der Prozess
zu dramatisieren:
,Um Ks ProzeB3 gerecht zu werden, kann man beim Versuch einer Dramatisierung
nur so nah wie mdglich an den Text herangehn, er enthilt alles, was iiber das Thema

zu sagen ist, jede Bemiihung, ihn zu 'libertragen', ist von vorn herein zum Scheitern
verurteilt, weil sie nur eine Abschwichung, Verwisserung herbeifiihren kann.**?’

Hierzu ldsst sich sagen, dass sich Plass trotz seiner radikalen Dramatisierung und
»Neuschreibung®, immer in Reichweite des katkaschen Textes bewegt. Auch wenn er ihn in
einer eigenen Form prisentiert, bleibt der Originaltext spilirbar. Von einer Verwiasserung oder
Abschwichung kann keine Rede sein, im Gegenteil, durch die starre, durchkomponierte Form
findet eher eine Verstiarkung statt. Denn auch wenn Plass an keiner Stelle stringente Passagen
aus dem Prosatext Kafkas iibernommen hat, wurde dieser aufgebrochen und in einzelne
Wortbrocken zerschlagen. Diese Worte und Ausdriicke Kafkas finden sich in der Plass’schen
Version wieder und bieten eine Verbindung zu dem Originalautor und seinem Werk. Der Text
von Gernot Plass kann als eine destillierte Essenz des Prosatextes von Kafka bezeichnet
werden, ihm wohnen, trotz des radikalen Schliffs, alle Merkmale desselben inne. Ebenso lésst
sich in allen anderen Elementen, wie dem Darstellungsstil der Schauspieler oder der
szenischen Umsetzung des Textes diese Kleingeteiltheit erkennen. Das schnelle Tempo, die
plotzlichen Szenenwechsel und die abrupt wechselnden Lichtverhiltnisse lassen das

Geschehen auf der Biihne auf eine surreale Ebene gleiten.

Der Aspekt des Beobachtet-Werdens, der so bedeutend in Kafkas Werk ist, weil er die
Gesamtsituation des Romans strukturiert und das Gefiihl der Beklommenheit und
Unsicherheit, wird durch die wartenden oder kostliimwechselnden Schauspieler am
Biihnenrand produziert. Stiandig sitzen dunkle Personen auf gelben Sesseln im Halbschatten
und blicken starr vor sich hin, oder es sind schemenhafte Bewegungen in den Biihnenecken
auszumachen.

Plass hat es geschafft, der Vielschichtigkeit dieses Romans mit den verschiedenen
Darstellungsformen des Theaters Ausdruck zu geben, ohne den Originaltext und seine
darunterliegenden Bedeutungen zu verstimmeln und konnte trotzdem ein eigensténdiges

Biithnenwerk daraus zu formen, welches seine Handschrift tragt.

227 Weiss, Peter, zit. nach: Malone, Paul M., Franz Kafka’s The Trial: Four stage Adaptions, S. 146.
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8. Abstract

Im 21. Jahrhundert lésst sich ein regelrechter Trend hin zu Romandramatisierungen erkennen.
Die Autoren und Regisseure scheinen fasziniert von der Arbeit, einen Roman fiir die Biihne
zu bearbeiten und zu adaptieren und testen in diesem Vorgang die Grenzen und
Moglichkeiten des zeitgendssischen Theaters. Vor allem die Werke Franz Kafkas
beeindrucken durch ihre komplizierte Beziehung zur Biihne die Theaterwelt seit Jahren. In
dieser Arbeit wurde ein Uberblick iiber die Methoden der Romandramatisierungen gegeben
und unter anderem die Elemente der Theatralitit, Komik und Groteske in ,,Der Prozess*
untersucht und deren Bedeutung fiir eine szenische Umsetzung des Fragments evaluiert.

Anhand der Analyse der Inszenierung von Gernot Plass am TAG - Theater an der
Gumpendorferstrale konnte gezeigt werden, wie ein zeitgenossischer Regisseur mit dem
Material des Romans umgeht, nach welchen Regeln er dramatisiert, wie der entstandene
Theatertext seine gesamte Faszination erst durch den Korper des Schauspielers génzlich
entwickeln kann und welche besondere Art der Rollenarbeit nétig ist, um die Figuren Katkas

fassbar zu machen.

In the 21* century transfering novels to the stage has clearly become a popular instrument.
Authors and directors seem to be fascinated by the work, that dramatising and adapting a
novel implies and are therein eradicating the borders and possibilites of contemporary theatre.
Especially the works of the Czech writer Franz Kafka have, because of their ambivalent
relation to theatre, impressed many great artists. In this thesis an outline of the process of
dramatising a novel was given as well as a study of the elements of theatricality, humour and
grotesqueness of ,,The trial* to examine their significance in regard of a scenic transformation
to the stage. The analysis of Gernot Plass’s production of ,,The trial*“ at TAG-Theater an der
Gumpendorferstrale in Vienna 2011 displayed how a director (and at the same time the
author of the dramatised version) adapted the novel for a contemporary stage, which aspects
were important to take care of and what special tasks had to be used, in terms of handling the

text and scenic work with the actors.
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